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Резюме: Автор статьи анализирует наиболее важные этапы восприятия 
гоголевского творчества в Венгрии со второй половины 19-го до середины 20- 
го века. Знакомство венгерского читателя с миром Гоголя начинается под 
влиянием фольклоризма.В статье приводятся статистические данные о 
венгерских переводах Гоголя, которые иллюстрируют его широкую 
известность в Венгрии. 

АБ$гасЕ ТБе ауфог оЁ Фе аги‹е апа]утез Фе п105ё ппроНапЕ $арез оЁ фе 
регсерноп оЁ @о2о!'5 уогК ш Нипгагу ш Фе зесопа Ба оЁ фе 198 сепбгу ю фе 
п -20 сепашу. ТВе Нипгапап геадег' пуодисше 10 Ше \оп4 оЁ Со201 Безап 
ипаег Фе Ю!ог шЙчепсе.ш агас!е Шз ргезеще зай$8с$ оп Фе Нипганап 
(папз1айоп оЁ Со20'5 \’оК$ 1 фа Шизгаез 515 те ш Нипгату.. 

РоККоп А. ТВе Ы15гу оЁ Нипгапап РегсерНоп оЁ Со2о! (тапз1айоп$ ап Шегагу 

с7йс)] 


В истории венгерской литературы девятнадцатый век 
имеет такое же большое значение, как, например, в польской и 
русской литературе: в это время происходит модернизация 
литературного языка, появляются новые жанры и темы, издания 
журналов и альманахов благотворно влияют на развитие 
литературной — критики. Общеевропейские — культурные 
тенденции отражаются и в восприятии иностранной литературы. 
Кроме того, можно установить параллельные явления в 
венгерской и русской литературе - например, оживленный 
интерес к творчеству Шекспира. Переводы и театральные 
постановки его драм занимают лучших писателей, поэтов, 
критиков и драматургов обеих культур того времени. Но с 
середины 19 века в Венгрии происходит важное изменение в 
направлении восприятия мировой литературы: не только Запад, 
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но и Восток начинает интересовать венгерскую читающую 
публику, и скоро появляются русские произведения на листах 
журналов и в предложении издателей. 

Цель настоящей статьи - дать суммарное обозрение 
важных этапов восприятия гоголевского творчества со второй 
половины 19-го до середины 20-го века. Знакомство венгерского 
читателя с миром Гоголя начинается под влиянием 
фольклоризма: этим во многом объясняется популярность 
некоторых ранних произведений, например, повести Тарас 
Бульба — которая до 1945 года выдержала одиннадцать изданий. 
Экзотика казачества, историческая тема, подражание 
героической эпопее, необыкновенные характеры привлекали к 
себе внимание читателей, которые были воспитаны в духе 
народно-патриотического направления. Но и Шинель вызвала 
большое внимание: один из крупнейших венгерских поэтов и 
литераторов эпохи, Янош Арань, перевел ее с немецкого языка и 
опубликовал в своем журнале 526ертодаатр Евуе0 
(Литературное Обозрение”) в 1861.[1] Он даже до того полюбил 
гоголевского героя, что несколько раз подписал свои статьи 
псевдонимом «Акакий Акакиевич». Его перевод — как 
подчеркивает Ж.. Зёльдхейи-Деак -— «...является примером того, 
что весьма возможна независимость художественного 
оформления, стиля венгерского переложения от посредника. 
Янош Арань, будучи и сам крупным писателем, мало внимания 
обращал на стиль немецкого перевода» [2]. Однако принципы 
народно-национальной школы отзываются на стиле перевода: 
Арань иногда использует диалектизмы, обороты крестьянского 
языка и в стилистически нейтральных фразах оригинала. Но 
вместе с тем ему удалось создать венгерский вариант высокого 
качества, и не случайно, что именно его перевод пробил путь к 
популярности этого произведения Гоголя. Шинель выдержала 
восемь изданий до середины 20-го века, публикуясь под 
различными названиями. 

В статье приводятся статистические данные о венгерских 
переводах Гоголя, которые иллюстрируют его широкую 
известность в Венгрии. В моем исследовании были учтены 
мысли Ю. Лотмана о сложных внутренних диалогах в 
семиосфере: культурные, и в том числе и литературные влияния 
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и взаимосвязи интересны нам не только с точек зрения 
«механических» контактов и филологических данных, но и с 
теоретических позиций. Интерес одной культуры к другой 
(здесь — венгерской культуры к русской) зависит от этих 
сложных внутренних движений семиосферы: 

«В разные исторические моменты развития семиосферы 
тот или иной аспект может доминировать, заглушая или 
полностью подавляя другой. Граница имеет и другую функцию 
в семиосфере: она — область ускоренных семиотических 
процессов, которые всегда более активно протекают на 
периферии культурной ойкумены, чтобы оттуда устремиться в 
ядерные структуры и вытеснить их» [3]. 

Русская литература появилась в поле зрения венгерской 
культуры в 19 веке, обладая именно этим потенциалом: вековая 
западная ориентация медленно теряла исключительность, из 
бывшей «периферии культурной ойкумены», из России, 
проникали в нашу литературу (впрочем, тоже «периферийную», 
если центром считать Запад) новые, живые импульсы -— правда, 
сначала через западное — посредничество, потом и 
непосредственно, через переводы с оригиналов. 

Рецепция уже в первые десятилетия 20-го века начинала 
открывать богатство гоголевского творчества: вопросы поэтики, 
идейные искания писателя, его антропологию, тему города и 
«маленького человека». Все эти моменты получают отклики в 
венгерской критике. Знаменательно и то, что в критических 
статьях Гоголь очень часто упоминается вместе с Достоевским, 
настоящий ренессанс которого начался именно в это время - в 
период расцвета венгерского модернизма. Основным изданием, 
знакомящим венгерских читателей с русской литературой в 
1920-е годы стал самый авторитетный журнал той эпохи, 
«Нюгат» (Муиза{ = Запад). За одно десятилетие, с 1920 по 1930 
г. в номерах журнала появилось двадцать шесть статей о 
русской -— классической и современной -— литературе. Если иметь 
в виду, что в это время в политическом отношении Венгрия и 
Советский Союз принадлежали к враждебным лагерям, такое 
количество серьезных по литературному значению статей (мы 
привлекали к анализу лишь значительные тексты) не 
маловажный факт. Он доказывает, что духовные веяния — 
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«\Уауегуапазсвайеп» в культуре — управляются иными 
законами, чем общественные и политические интересы. На 
территории культуры господствуют не «эвклидовы правила». 
Такой же интересный парадокс или двойственность возникли у 
нас [4] в восприятии русской литературы в середине 19-го века: 
спустя несколько лет после подавления венгерской борьбы за 
независимость с помощью русских войск в 1849 г. появилась 
первая волна русских переводов (в первую очередь Гоголя), 
потом в 1870-е годы, когда шла турецко-русская война и 
Австро-Венгрия стояла на стороне Турции, заметным будет 
новый подъем интереса к русской литературе — важно, что 
Гоголь все еще останется в центре внимания. 

Требует объяснения и вопрос о том, почему мы 
остановились в нашем исследовании у границы 1945 года. 
Сошлюсь на лотмановское понятие семиосферы — эта дата 
является очень важной политической — и вследствие этого и 
культурологической — границей. После второй мировой войны 
Венгрия как проигравшая сторона попала в «восточную сферу», 
под советскую власть, и прежняя, почти тысячелетняя 
ориентированность на запад должна была совершить полный 
переворот на восток. Важным моментом является и тот факт, 
что с этого времени идеология и политические интересы 
активно вторгаются в область культуры. До 1945 года такого 
сильного, систематического «преобразования сознаний» не 
было в практике властей. Ведь даже между двумя мировыми 
войнами венгерская интеллигенция довольно свободно писала о 
русской литературе все, что хотела; издавались произведения 
классических и современных русских писателей (среди 
последних повести и романы Ремизова, А. Белого, Горького, 
Пришвина, Леонова, Пильняка, Эренбурга, Катаева, Неверова, 
Бунина). Еще раз подчеркнем: русская литература пришла к нам 
также с Запада, сначала через немецкий, реже французский 
язык, а потом через эмигрантские центры, как Вена, Берлин, 
Париж. Но именно во время враждебной политической 
ориентации повысилось качество и количество переводов с 
русского языка, а также литературно-критических статей. 

В венгерской истории и культуре после 1945 г. начались 
сложные изменения, перестройка прежней — духовной 
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направленности, поэтому и в нашем исследовании приходится 
поставить здесь  цезуру. Рецепция  русской-советской 
литературы представляет собой специальную — и не менее 
интересную — главу в компаративистике. Законченность 
социалистического периода, растущая дистанция от той эпохи 
медленно подготавливает почву для объективного исследования 
явлений культуры во второй половине 20-го века. 

Восприятие Гоголя в Венгрии наглядно демонстрирует, 
как по вертикали приблизительно одного столетия (с 1850-е по 
1950-е гг.) различные идейные волны поднимали вверх или 
двигали на задний план его произведения, что наша критика 
распознала в его творчестве, в каких образах узнавала себя 
венгерская ментальность и в чем усмотрели наши критики 
специфические русские/малоросские черты. Мир Гоголя, 
например, в 1860-е г. одинаково интересовал либеральных и 
консервативных литераторов, которые в общем вели острую 
полемику друг с другом, но их литературный вкус не всегда 
резко различался. Также немаловажен тот факт, что первую 
подробную и систематическую информацию о русской 
литературе наши критики почерпнули из труда Герцена О 
развитии революционных идей в России, отрывки из которого 
появились в венгерском переводе (с французского языка) в 
газете «Будапешти Хирлап» (Видарези НШар — Будапешсткие 
ведомости) в 1855 г. [5]. 
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Венгерские переводы гоголевских произведений в 
хронологическом порядке, 1853-1944 [6] 


Произведение 
Год венгерского издания* 


* с жирным шрифтом выделяются даты изданий в ХХ веке; 
индекс обозначает различные издания в данном году 


Старосветские помещики 


1853, 1875, 1924, 1925, 1943', 1943*, 
1944 


Тарас Бульба 1860, 1874, 1878, 1895, 1920, 1924, 
1926, 1930', 1930?, 1938 (адаптация 
в молодежный роман), 1945 

Шинель 1861, 1875, 1894, 1925, 1943', 1943*, 
1944', 1944?, 

Вий 1867, 1879, 1890, 1917, 1926', 1926? 

Невский проспект 1871 

Повесть о том, как | 1871, 1895, 1926', 1926" 

поссорился.... 

Мертвые души 1874, 1905, 1928, 1944 

Ревизор 1874, 1875, 1877, 1915, 1921, 1931 

Письмо (после 1-го | 1875 


представления Ревизора) 


Развязка Ревизора 


1875 


Портрет 


1877 


Сорочинская ярмарка 


1878, 1882, 1897, 1922, 1925 


Записки сумасшедшего 


1881, 1921, 1922 (УМеп), 1944 


Майская ночь... 


1882, 1897, 1922, 19251, 1925? 


Страшная месть 


1882, 1897, 1925 


Жизнь (Арабески) 1900 
Женитьба 1923 
Ночь перед Рождеством 1924, 1925 
Вечер накануне Ивана Купала 1925 
Заколдованное место 1925 
Иван Федорович Шпонька... 1925 
Пропавшая грамота 1925 
Игроки 1926 
Нос 1927, 1943 
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В дальнейших исследованиях мы — попытаемся 
реконструировать, в какой мере соответствует «оригиналу» 
«Венгерский Гоголь». Мы имеем в виду в первую очередь не 
сами переводы, а т. н. венгерский профиль писателя: какие 
стереотипы остались из 19-го века, какие новые — и «модные» - 
интерпретации появились о Гоголе в 20-м веке, и наконец, как 
модифицировали политические сигналы семиосферы 
восприятие и в 19-ом и 20-ом веках. Но в настоящей статье мы 
ограничиваемся пока комментарием выше приведенных данных 
и некоторыми важными выводами. 

1. Популярность Гоголя в Венгрии после первого 
знакомства (1850-60-е гг.) заметно выросла в 1870-е годы, о чем 
свидетельствует двенадцать венгерских изданий различных 
произведений Гоголя в этом десятилетии. После этого вдруг 
падает интенсивность восприятия, в 1880-90-е годы — за 
двадцать лет — появляются лишь одиннадцать произведений. Но 
упадок количества несколько компенсируется повышением 
качества переводов: к концу 19 века у нас начинают перевести 
русскую литературу — в том числе и гоголевскую прозу - с 
оригинала, без немецкого и французского посредничества. 
Переводчики в большинстве случаев происходят из Закарпатья — 
это в основном священники и учителя -— такие, как Ласло Чопей, 
Михай Финцицкий, Иштван Семан, Шандор Бонкало, Золтан 
Трочани. В 20-ом веке известность Гоголя в Венгрии становится 
еще заметнее, с одной стороны, благодаря более высокому 
уровню языкового и стилистического оформления 
переведенных текстов. А с другой стороны, творчество Гоголя у 
нас тоже переживает некий ренессанс в 1910-20-ые годы,. Для 
читателей открываются более глубокие, т.н. вечные проблемы, 
или чисто-литературные факты, которые раньше оставались в 
тени за актуальными — тенденциями культуры, за 
идеологическими запросами — такими, как  народно- 
национальные принципы, фольклоризм и историзм. 

2. Популярность отдельных произведений: по таблице 
видно, что особенно популярны Тарас Бульба (11), Шинель (8), 
Вий (6), Ревизор (6), Майская ночь (5), Мертвые души (4), 
Записки сумасшедшего (4) Повесть о том, как поссорился....(4). 
Именно эти произведения более всего привлекали к себе 
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интерес переводчиков и книгоиздателей. По датам изданий 
можно проследить и то, что некоторые из них были 
опубликованы за сравнительно небольшой промежуток 
времени: Тарас Бульба одиннадцать раз за восемдесят пять лет, 
и в пяти разных переводах, Шинель восемь раз в это же время, 
Ревизора издавали шесть раз за пятьдесят семь лет, Вий тоже 
появился шесть раз за полвека, итд. Рекорд популярности 
держит Тарас Бульба. 

Среди венгерских публикаций гоголевских произведений 
особенное внимание следует уделить третьему изданию Записок 
сумасшедшего в 1922: перевод готовил Шандор Барта [7], книга 
вышла в эмигрантском издательстве Юлиуса Фишера (Е1зспег 
\Уе[а2) в Вене, с замечательными иллюстрациями молодого 
талантливого венгерского художника Ласло Бориша [8]. Совсем 
уникальным образом Л. Бориш гравировал на камне не только 
рисунки, но и весь текст в собственной рукописи — который 
перед глазами читателя превращается как бы в трагический 
документ сумасшествия Поприщина. В постепенном искажении, 
распада почерка замечательно можно проследить прогресс 
болезни. Что поразительно, Бориш сумел так близко подойти к 
гоголевскому персонажу — и почувствовать его душевный 
распад, сумел понять гоголевский мир так глубоко, как очень 
немногие из переводчиков и критиков того времени. Но здесь 
мы имеем дело не только с прихологической чуткостью 
художника. Это издание в очередной раз провоцирует 
теоретические вопросы о границах: произведение Гоголя 
предстает перед нами в ипостаси рукописи с иллюстрациями, 
оставленной будто гоголевским персонажем для потомства. 
Интересен художественный замысел  Бориша: вернуть 
напечатанное, известное произведение опять «в рукопись» — но 
не авторскую, а якобы принадлежащую герою, и вдобавок, в 
иностранном переводе. Переставить границы между автором и 
героем, или по-другому, поднять этим художественным 
приемом героя на степень авторства — все эти моменты 
заставляют исследователя задуматься о философских выводах 
молодого Бахтина, высказанных на страницах Автора и героя 
[9]; сколько здесь авторов и сколько героев, кто появляется в 
качестве автора и кто играет роль героя? В каком отношении 
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находятся писатель Гоголь, переводчик Барта и художник 
Бориш в книге, в художественном объекте, появивщимся в Вене 
в 1922 г.? При обыкновенном издании все эти вопросы не 
должны подниматься, но решение Бориша, «вызвать» 
Поприщина из произведения Гоголя в «жизнь», напоминает 
прием реализации метафоры в русской поэзии 1910-20 гг., или 
другие, волнующие ассоциации с переходами из одной формы 
бытия в другую (как в Преображениях Овидия). 
Первоначальное, «словесное тело» Записок сумасшедшего в 
этом венгерском издании преображалось в «художественное 
тело» так, что оно полностью сохранило и свою литературую 
сущность. 

3. Третью интересную тему в венгерском восприятии 
Гоголя представляют интерпретации гоголевских произведений 
в 19-20-ом вв. В настоящей статье мы только касаемся главных 
моментов этого обширного материала, так как более подробный 
анализ превосходит границы этой публикации. 

В 19 веке - как уже было указано выше - 
господствующая тенденция в Венгрии - народно-национальное 
направление в культуре, унаследованное от эпохи романтизма. 
Именно оно определяло литературное восприятие того времени. 
Не случайно, именно Тарас Бульба привлекал к себе столь 
значительный интерес, героический дух старого казаческого 
мира и великолепные гоголевские пейзажи - все нашло живой 
отклик у венгерской читательской публики. Такая 
интерпретация Тараса Бульбы еще долго сохранила влияние в 
венгерской литературе: в 1922 году вышел исторический роман 
Яноша Комароми об эпохе восстания куруцев (начало 18 века), 
в котором чувствуются гоголевские мотивы, особенно в образе 
главного героя, Тамаша Эсе. [10] 

Другим знаменательным компонентом восприятия этого 
периода была поэзия усадебного мира. Об этом свидетельствует 
перевод Старосветских помещиков в 1853 году. Параллельно с 
Гоголем переводились и интерпретировались и произведения 
Тургенева (в том числе Дворянское гнездо); в венгерской 
литературе есть даже роман в этом духе, произведение 
знаменитого критика и писателя, Пала Дьюлаи, Последний 
хозяин старой усадьбы [11] в 1857 г., на год раньше, чем роман 
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Тургенева. Его рецензия о венгерском переводе Дворянского 
гнезда появилась в 1862 в журнале 52ерто4айит Еюуеб 
(’Литературное Обозрение”), и здесь он упоминает Гоголя среди 
выдающихся русских писателей. Тургенева — вместе с Гоголем — 
он считает замечательным представителем русской прозы, 
видит у обоих общность в изображении общественной 
проблематики. Дьюлаи конечно, в 1862 мог знать лишь те 
произведения (и даже не все), которые были переведены на 
немецкий, и в меньшей мере на венгерский язык, его замечания 
относятся к самым общим принципам в творчестве двух 
писателей. 

В первые десятилетия двадцатого века венгерскую 
культуру характеризуют те же явления, как и в других странах 
Европы: духовные веяния, художественные направления, 
философские школы, мода и вкус, стиль сецессиона везде 
пронизывают жизнь, хотя и не одинаково интенсивно. Именно 
этот контекст объясняет, почему стали т.н. украинские повести 
Гоголя, цикл Вечера на хуторе близ Диканьки именно в 1920-е 
годы вдруг популярными у нас. Из них всего три — Сорочинская 
ярмарка, Майская ночь... Страшная месть — были переведены 
еще ив 19-м веке, а все остальные появились в 1922, 1924, 1925 
годах, у различных издателей и в различных переводах. На наш 
взгляд поэтика фантастики, а также сны и грёзы, странные 
пересечения разных миров в гоголевских повестях стали 
интересовать читателей, т.е. открылось новое окно на мир 
Гоголя. Добавим, что и фрейдизм, психология подсознательного 
сильно способствовали в открытии новых перспектив 
литературного восприятия. Одна из лучших статей о Гоголе из 
этого периода, труд поэта и критика, Дбёрдя Шаркёзи отражает 
с одной стороны влияния традиционных взглядов на 
гоголевское творчество (мифология и фольклор в ранних 
произведениях, моральные проблемы в Мертвых душах, смех и 
слезы вместе, и т.д.), с другой стороны - содержит тонкие 
замечания в связи с амбивалентностью изображения фигур, 
обращает внимание на природу гоголевского гротеска, на 
сложность гоголевской психологии в Выбранных местах. 

Отдельную главу представляет собой театральная судьба 
Ревизора: его первая постановка состоялась в 1874 г. Кроме 
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того, Ревизор одновременно и является первой русской пьесей 
на венгерской сцене. Переводчик, Альберт Сенткирайи, 
опубликовал к венгерскому изданию [12] большое предисловие, 
по жанру - это т. н. монографическая критика, в которой он 
рисует подробную картину жизни и творчества Гоголя, 
повествует о литературных связях, в том числе о роли 
Жуковского и Пушкина в художественном развитии писателя. 
В статье говорится и о театральном успехе Ревизора в России. 
Автор не разделяет широко распространенные взгляды, будто 
пьеса преследует лишь обличительные цели; он не обобщает 
механично общественно-ктитический аспект, а указывает на 
более сложные художественные проблемы комедии. 

В течение семидесяти лет театральные интерпретации 
Ревизора в Венгрии показывают интересные модуляции - от 
подчеркивания сатирического характера до буффонады - и 
представления одинаково имеют успех. Первые постановки 
пьесы -— в 1874, 1877 — совпадали с временем русско-турецкой 
войны, и отрицательная политическая  настроенность 
венгерского общества отразилась и на рецепции: публика видела 
в ней кривое зеркало русской империи, сатиру на 
взяточничество царских чиновников. Но на страницах 
оппозиционных газет появились критики, которые указали на 
более общие проблемы комедии и утверждали, что к венгерским 
отношениям также можно отнести гоголевскую сатиру, ведь 
человеческие пороки, взяточничество, лицемерие, жадность 
чиновников и здесь расцветают. Спустя большого перерыва, в 
14 декабря 1915 года Шандор Хевеши поставил на сцене 
Ревизора в Будапеште, потом в 1931 году еще раз, но уже в 
собственном переводе. Интересно проследить и перемену в 
концепции постановок: в центре пьесы ставится то городничий, 
то Хлестаков. В первом случае акцентируется сатира 
общественных отношений, а по второй интерпретации 
комическое начало, абсурдность фигур и ситуаций привлекают 
к себе внимание зрителя. До следующей режиссуры в 1946 году 
господствовала такая двойственность в театральной и 
критической трактовке Ревизора: в критических отзывах 
прозвучали общеизвестные штампы о — сатирическом, 
обличительном характере пьесы, а игра актеров и постановка 
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преследовала лишь комические эффекты.[13] 

Суммируя выводы первой большой, столетней главы 
восприятия Гоголя, можно сказать, что Гоголь-феномен остался 
в понимании венгерских литераторов вплоть до 1950-х гг. как 
метафора своеобразной, мрачной сатиры. Начальный этап 
восприятия еще носит на себе следы романтизма, любят и ценят 
Старосветских помещиков и Тараса Бульбу, а с последних 
десятилетий 19 века все растет «сатирический» «сумасшедший» 
Гоголь, иногда даже в размер привидения Акакия Акакиевича. 
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помощи двух произведений — Цыганы Пушкина (1824) и Живой труп Льва 
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Использование понятия субкультуры требует очень 
обдуманного подхода: оно по-разному подразумевается 
представителями различных дисциплин. Точки зрения 
культурологической антропологии (Ктоебег, 1948: 279) 
например, не полностью совпадают с концепцией этнографии 
или социологии (\!бицегисн 4ег 50710озе. Нз. \!Пешт 
Вегпз4отЁ, ВегШт, 1969); некоторые ученые используют этот 
термин очень осторожно, потому что на их взгляд, приставка 
«суб» внушает иерархию, предполагает  своевольную 
субординацию отдельных групп в культуре большинства. 
Представители этого мнения утверждают, что можно говорить 
только о равноправных культурах, сосуществующих в 
координации, а не в субординации. Именно поэтому приходится 
каждый раз договариваться о значении этого термина, о том, в 
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каком смысле он употребляется в данном исследовании, чтобы 
избегать широких обобщений или смешивания специфических 
качеств (Ктоефег, 1948: 279). 

В настоящей статье понятием «субкультуры» 
определяются внутренний мир, привычки и быт таких групп, 
которые живут в контексте культуры большинства, но все-таки 
изолированно, по собственным законам или традициям (Кгоебет, 
1948: 279). 

Организуются такие группы по религиозным (напр. 
староверы в России, субботники в Трансильвании в 17 веке) и 
идеологическим причинам (различные секты, как толстовцы); в 
их отношении к власти (светской или церковной) всегда 
доминируют отрицание,  контрверсия а со стороны 
официальной власти — преследование. Их самоутверждение 
покоится на сознании обладания единственной истиной. От этих 
«общественных субкультуральных» групп коренным образом 
отличаются этнические меньшинства, которые не по выбору 
какого-то убеждения, а в силу рождения (от природы) попадают 
в маргинальное положение, в изоляцию внутри данного 
общества. Здесь  противоположность субкультуры и 
официальной культуры выявляется не — обязательно, 
существенно, как в вышеупомянутом случае, а вызывается 
каким-то общественным и экономическим кризисом или 
политической манипуляцией — но обособление от большинства 
тем не менее остается определяющим фактом. Разнородный мир 
цыган, их судьба, происхождение и кочевание по времени и 
пространству представляет неисчерпаемый материал для 
исследователей различных научных дисциплин. Для литературы 
чрезвычайно ценны их мифы, сказки, песни. 

Среди многочисленных возможных тем «субкультуры» 
для нас является особенно интересно литературная карьера 
темы «цыган» в русской культуре 19 века. В рамках нашей 
статьи возможен пока разбор одного аспекта, а именно связь 
мотива «ухода от цивилизации» с цыганской темой. При 
помощи двух произведений — Цыганы Пушкина (1824) и Живой 
труп Льва Толстого (1900, опубл. 1911) — мы постараемся 
указать на общие моменты идейной и сюжетной системы: 
несмотря на почти вековую отдаленность друг от друга 
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пушкинской поэмы и толстовской драмы, их центральная 
проблема оказывается одинаковой. Обоих авторов интересуют 
вопросы основных ценностей человеческой — жизни, 
взаимоотношения жизни и судьбы. 

1. Эпоха романтизма открыла для искусства новые 
области, одинаково расширила границы внутри человеческой 
души и в внешнем мире. Явления подсознательного мира, также 
как отдаленные, «экзотические миры» (Восток, Юг) и народы 
(татары, цыгане, чеченцы, черкесы и т.д.) дают разнообразные 
сюжеты для литературы. Общеизвестна роль Байрона в 
распространении восточной экзотики в европейской литературе, 
и не просто в выборе сюжетов, но и в заострении противоречия 
свободы и закона, запросов личности и общественных 
конвенций (В. М. Жирмунский: Байрон и Пушкин. Ленинград, 
1978). Достаточно указать на Кавказского  пленника, 
Бахчисарайский фонтан и Цыган Пушкина, чтобы увидеть, как 
поэт открывает для русской литературы вслед за Байроном 
«субкультуральные» места и темы внутри Российской Империи. 
Противоположные ценностные системы, на стыке которых 
герои ищут для себя возможность новой, аутентичной жизни, 
сталкиваются друг с другом и при этом приносят им не 
спасение, не счастье, а погибель (моральную или физическую). 
Оригинальность Пушкина выражается в том, что у него акцент 
переходит на глубокие философские размышления об 
антиномиях человеческой судьбы (свободы и счастья, воли и 
закона, толпы и индивидуума) и субкультура привлекается в 
основном с целью изображения контрастов. Официальная 
культура (цивилизация) предоставляет для пушкинского героя 
такие трудности, разрешение которых он ищет в каком-то 
«неофициальном мире», вне общества. Среди южных поэм 
самое острое отражение этой проблемы появляется в Цыганах. 
В пушкинских поэмах столкновение различных культур 
изображается либо по оси Восток — Запад (в Бахчисарайском 
фонтане оппозиция Заремы и Марии), либо по контрасту 
европейской цивилизации — кочевых/иноплеменных народов 
(Пленник, Алеко уз черкесы, цыганы). 

Поэму Цыганы Пушкин начал писать еще во время 
южной ссылки, в начале 1824 года в Одессе, и заканчивал ее 


284 


А. Дуккон / А. ЭиККоп 


осенью в Михайловском. Сюжет и фигуры подсказаны личными 
впечатлениями: когда он служил в Молдавии, не раз провожал 
цыганские таборы. Об этом свидетельствуют слова его брата, Л. 
С. Пушкина: «Однажды Пушкин исчез и пропадал несколько 
дней. Дни эти он прокочевал с цыганским табором, и это 
породило впоследствии Цыганы.» (Пушкин, 1978: 722). 

В поэме Цыганы прозвучала «увертюра» сложной, все 
усиливающейся «метасимфонии» пушкинского творчества, 
которая начинается с яркими, романтическими картинами, 
вдохновляется субкультурой, то есть бытом, нравом и поэзией 
цыган. Драма судьбы Алеко и Земфиры, приобретение и утрата 
счастья происходит на сцене природы, далеко от 
цивилизованного мира (закон которого преследует героя — 
общий, романтический штамп и одновременно повторяющийся 
мотив биографии Пушкина!), и лейтмотивами драмы являются 
ритмические чередования воля — доля — свобода — счастье — 
страсти. А на другой стороне, как сигналы покинутого, но все- 
таки не забытого мира цивилизации, звучат глухие, жестокие 
ноты: закон, право, мщенье, враг, злодей, клясться — все они 
слова Алеко: 

«Я не таков. Нет, я не споря 

От прав моих не откажусь! 

Или хоть мщеньем наслажусь. 

О нет! Когда б над бездной моря 

Нашел я спящего врага, 

Клянусь, и тут моя нога 

Не пощадила бы злодея» 

Образ Алеко в ядерном состоянии представляет продукт 
европейской цивилизации: человека, потерявшего самую 
сущность христианства (на котором как раз покоится эта 
цивилизация), способность и готовность прощания. Слепой, 
эгоистический закон собственности, «право», которое «для себя 
лишь хочет счастья» поднимается вдруг с языческой силой из 
души преемника высокой культуры, пока на противоположной 
стороне, в представителе кочевого, «дикого» племени утрата, 
измена и страдание рождают самоотречение и смирение (образ 
старого цыгана). Мудрость отца Земфиры питается покорностью 
перед судьбой: кочевая жизнь, власть природы над человеком 
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дали ему уразумение, научили его не бунтовать против 
стихийных сил. И любовь он считает также стихией, не 
случайно подбирает метафоры и сравнения для выражения 
неверности Земфиры — чтобы утешить Алеко — из природных 
явлений (любовь юной девы = вольная, изменчивая луна). 
Трагедия Алеко вытекает из его ложного положения: бегство от 
цивилизации еще не значило отречение от старых убеждений. 
Изгнанник самовольный, перелетный, «Гнезда надежного не 
знал / и ни к чему не привыкал» - «И грусти тайную причину / 
Истолковать себе не смел». Не зная самого себя и не смея 
взглянуть в собственную душу (как известно из древних мифов, 
в этом незнании коренится трагический проступок), он 
пренебрегал властью судьбы: 

«И жил, не признавая власти 

Судьбы коварной и слепой; 

Но боже! как играли страсти 

Его послушною душой!» 

Ревность довела Алеко до убийства, он взял возмездие во 
имя своего права («От прав моих не откажусь!») в собственные 
руки — хотя понятие «право» на лоне природы, среди кочевого 
народа не имеет смысла. Они живут стихийно, как сама 
природа. Но поэму Пушкина все-таки нельзя считать каким-то 
гимном, апофеозом жизни и морали цыган, ни оправданием 
поверхностно истолкованного руссоистского идеала 
нетронутого цивилизацией мира («за культурой», «под 
культурой»). В поэтической рефлексии Эпилога выражается 
сознание амбивалентности человеческой жизни — будь то вне 
или внутри цивилизации: 

«Но счастья нет и между вами, 

Природы бедные сыны!..» 

В цивилизованном мире закон определяет границы 
человеческой свободы, для кочевого народа (в «субкультуре») 
природа и судьба диктуют неумолимый закон. Ответ поэта — в 
осознании и созерцании неполности и непрочности 
человеческого счастья и реальности страдания. Но страдание 
может и привести человека к другим ценностям, к мудрости и 
душевной гармонии. 

Как мы видим, в пушкинском творчестве темы и мотивы 
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из различных субкультур тесно связаны с проблемой свободы и 
счастья. Несмотря на то, что он изображает с этнографической 
верностью быт и привычки цыган, но все это служит лишь 
средством для более глубокой художественной цели. Мир цыган 
является не реальной, а символической альтернативой для 
преемника культуры, переживающего кризис и ищущего 
аутентичной жизни. В трагической истории Алеко и цыган мы 
можем услышать прелюдию к тому сложному комплексу 
философских проблем, который появляется в творчестве 
Достоевского. Слова подпольного человека о «невыразимой, 
третьей правде» — «..знаю как дважды два, что вовсе не 
подполье лучше, а что-то другое, совсем другое, которого я 
жажду, но которого никак не найду!» (Достоевский, 1973: 121) - 
вдруг приподняли завесу над несостоятельностью выбранной 
формы бунта против мира нормальных (т.е. посредственных) 
людей. Романтическая альтернатива культуры большинства — 
субкультуры перерождается в прозаически реалистическую 
альтернативу мира «нормального» человека -— подполья. На 
уровне литературной фикции в обоих произведениях бегство 
героя в «субкультуру», в подполье оканчивается крушением, а в 
авторских рефлексиях поэмы и исповедальном повествовании 
романа все-таки мелькнет возможность другого измерения, в 
котором светит та цельная, нераздельная истина, то «другое», 
которого жаждал Подпольник — и бунтующие герои Пушкина, 
Лермонтова. Истина видится «как бы сквозь тусклое зеркало», и 
искусство может показать процессы человеческих исканий и 
жажду высших ценностей, но полное, настоящее познание 
дается лишь через ревеляцию. 

2. Лев Толстой — как писатель и мыслитель — много 
занимался вопросами нравственности, общества и личности. 
Пушкинская альтернатива счастья и свободы с ранних лет 
творчества появляется в его произведениях. Влияние 
романтизма ощущается в повести Казаки (1852-1863), писатель 
продолжает традицию изображения романтического, ищущего 
счастья и смысла жизни героя. Также как в Цыганах Пушкина, и 
здесь противопоставляются два мира: мир официальной 
культуры, цивилизации (в образе Оленина) и мир субкультуры 
(казачья станица и образ Ерошки). Подзаголовок — Кавказская 
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повесть — указывает на преемственность кавказской темы в 
творчестве Пушкина, Лермонтова и Толстого, и вызывает те же 
ассоциации о самобытных, вольных сыновьях какого-то 
«дикого» племени или замкнутого общества, которые живут по 
собственным незаписанным законам - и в согласии с природой. 
Это согласие одновременно обозначает и внутреннюю 
цельность души, не знающую раздвоенности цивилизованного 
человека. Герой Толстого, как Алеко, также ищет возможность 
подлинной жизни среди народа «за» или «под» официальной, 
«высокой» культурой, среди казаков, живущих в южной России, 
по собственным традициям, отличающихся от большинства 
русских крестьян: казачество всегда пользовался свободой, не 
знало подчиненности крепостного положения. Воля и свобода 
таким образом сочетается в их жизни. 

Но искания толстовского Оленина также оканчиваются 
разочарованием: казачье замкнутое общество («субкультура») 
не хочет интегрировать чужого, и отступник «высокой 
культуры» остается «лишним» в этом мире. 

В позднем творчестве Толстого опять появляется 
кавказская тема (Хаджи Мурат, 1904) с издавна известными 
антиномиями «самобытное дитя природы» «ложные начала 
цивилизации» -— но в этой повести уже отсутствуют те прямые, 
ценностные ссылки, которые в Казаках сообщали авторскую 
позицию. Приведем хоть один пример: «В восьмнадцать лет 
Оленин был так свободен, как только бывали свободны русские 
богатые молодые люди сороковых годов, с молодых лет 
оставшиеся без родителей. Для него не было никаких — ни 
физических, ни моральных оков; он все мог сделать, и ничего 
ему не нужно было, и ничто его не связывало. У него не было ни 
семьи, ни отечества, ни веры, ни нужды. Он ни во что не верил и 
ничего не признавал.» (Толстой, 1977: 499). 

Психограмма героя Казаков напоминает образ Алеко и 
Печорина; молодой Толстой тоже провожает своего Оленина на 
романтическом пути в альтернативную, экзотическую культуру, 
но с той разницей, что повествователь комментирует его 
поступки с нравственной точки зрения, и мир казаков получает 
большее оправдание против Оленина. А в повести Хаджи 
Мурат оба мира (Кавказ — Россия) уже оказываются на том же 
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уровне ценностной системы, то есть линия раздела тянется 
внутри отдельных людей, отдельных сердец, не во внешнем 
мире. Сыновья кавказских племен не обладают большей 
свободы, чем люди среди законов и конвенций цивилизованного 
мира; и не имеет нравственного преимущества какая-нибудь 
субкультура или замкнутое меньшинство само по себе перед 
обществом большинства. Не случайно, в этой повести роль 
изгнанника, беглеца исполняет «дикий» сын кавказских гор, но 
он также тщетно ищет разрешения судьбы (своей и своего 
маленького общества) среди чужого народа (врага!), чем 
романтические литературные предшественники. В образе 
Хаджи Мурата с катартической силой изображается трагизм 
ценного, прекрасного человека, и его погибель можно 
суммировать с пушкинскими словами: «И всюду страсти 
роковые, И от судеб защиты нет.» 

В драме Живой труп (1900-1911) антиномии подлинной и 
ложной жизни развертываются уже в реалистической 
обстановке, в среде обыкновенных, интеллигентных людей, в 
городе, и не среди экзотических кулис Бессарабии или Кавказа. 
Как известно, фабула драмы взята из действительности: в 1897 
г. Толстой узнал уголовное дело супругов Гимер, которых 
обвиняли в бигамии (Толстой, 1987: 509). В примечаниях 
цитируются дневниковые записи Толстого о плане изобразить 
двух людей , являющихся друг другу двойниками по характеру 
и противопоставить их мораль и отношение к ним окружающего 
мира). Через моральный кризис главного героя, Феди Протасова 
освещается «мир большинства», мышление и образ жизни 
представителей цивилизованного общества конца 19 века. 
Поэтическая функция цыган в пьесе состоит в том, чтобы 
представить контрастную среду для ищущего истины героя, в 
этом автор следует романтической традиции. Главный конфликт 
драмы тесно связан с предыдущими произведениями - такими, 
как Крейцерова соната, Дьявол, Отец Сергий и Воскресение: 
необходимость радикального переворота в жизни Протасова 
вызывается похожими причинами, какие мы видим в 
вышеупомянутых — произведениях. Настроение кризиса, 
столкновения между фальшивой моралью и требованием чистой 
жизни очень хорошо знал и Толстой по собственному опыту; в 
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его произведениях с самого начала важную роль играют 
нравственные оппозиции, которые воплощаются в различных 
образах (напр. Андрей Болконский — Анатолий Курагин, Левин 
— Стива Облонский). В позднем его творчестве сильнее 
доминируют дидактичность, притчевой характер (Отец Сергий) 
и проповедь (Воскресение). В пьесе Живой труп эти элементы 
сочетаются с «цыганской темой»: Федя Протасов убегает от 
ошибочного брака и семьи к цыганам, чтобы там найти 
настоящие ценности. Интересно цитировать его восклицание в 
начале пьесы, когда у цыган слушает их песни и музыку: 

«Не разговаривайте. Это степь, это десятый век, это не 
свобода, а воля...» (Толстой, 1987: 216) 

Читатель сразу же заметит намек на пушкинских Цыган, 
знаменитая оппозиция «свободы» и «воли» восходит к его 
поэзии; у Толстого они появляются как сигналы, при их помощи 
подчеркивается связь с пушкинским  миропониманием. 
Следующая цитата (тоже из уст Протасова) продолжает ряд 
оппозиций: 

«А музыка — не оперы и Бетховен, а цыгане. Это такая 
жизнь, энергия вливается в тебя.» (Толстой, 1987: 240). 

Если сопоставить поэму Пушкина и драму Толстого, 
можно обнаружить интертекстуальные мотивы, общие элементы 
в постановке проблемы «настоящей» и «ложной» жизни, выбор 
определенной «субкультуры» для контраста к цивилизованному 
миру. Но Толстой до конца жизни остался поклонником 
философии Руссо, оттого изображается у него так 
антитетически жизнь в современном обществе. В пушкинском 
художественном видении антиномичность судьбы и жизни 
пронизывается лиризмом, без нравственного учения, через 
образ, как например, в фигуре старого цыгана. Эта разница 
объясняет слабости пьесы:  эклектичность — мотивов, 
анахроническое, упрощенное противопоставление цыганской 
среды и современного городского общества придает ей 
несколько тезисный характер. В изображении цыган 
чувствуется  литературность, недостает той — пестроты, 
жизненности, что есть у Пушкина. Красивая цыганка, Маша 
(возлюбленная Феди Протасова) читает роман Чернышевского 
Что делать, и из этого берет идею мнимого, симулированного 
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самоубийства: Федя может исчезнуть из своего высокого круга, 
и соединиться с ней, если он создает вид самоубийства, и под 
другим именем продолжает жить среди цыган. Парадоксальные 
моменты драмы обнаруживаются в этой сцене: Маша, 
воплощение вольности предлагает ложный путь к счастью тому 
человеку, который под предлогом жажды истинной жизни хочет 
убегать от своего ложного положения. Федя сделает первый 
шаг на этом пути, до некоторого времени продолжается его 
жизнь между двумя мирами, но в конце концов ложь 
обнаруживается. Когда выясняется, что он и его бывшая жена — 
«вдова» еще живого мужа! — через суд опять будут соединены и 
могут попасть в ссылку, он застрелится. Бегство от ошибочной, 
«ненастоящей» жизни оканчивается трагично — альтернатива 
сузилась до самоуничтожения. 

Трагизм убегающих, ищущих спасения героев Пушкина и 
Толстого заставляет читателя задуматься над ограниченностью, 
неполностью человеческого бытия, о котором говорит 
экзистенциальная философия. Во внешнем мире некуда идти, 
один мир как другое, «всюду страсти роковые, и от судеб 
защиты нет». Спасение совершается во внутреннем мире, не 
волей, а благодатью — но компетенция искусства оканчивается 
там, где земные, очень человеческие (МепзсНИсВез$, аи 
МепзсЬИсВез) стремления сокрушаются, и промелькнет что-то 
другое, «невыразимое». 
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Ключевые слова: символ, концепции искусства конца ХПХ- начала ХХ века, 
образ, мотив, творческая функция символа, символическое мировидение. 

Кеу мог4$: зупбо|, ай сопсерЕ оЁ Ше 1ме ХГХ- Ше Беошише ХХ сепапез, фе 
ппасе, 1е тоНуе, Фе сгеайуе РапсНоп оЁ Фе зутбо!, Фе зуштбоПс у1з10п оЁ Ве 
Уп. 

Резюме: Автор статьи анализирует интерпретации символа в различных 
эстетических концепциях рубежа ХХ -ХХ веков. Показано, что символисты в 
своем творчестве обращаются, прежде всего, к универсальному, выраженному 
в символических образах и мотивах. 

АЪ5@гасё: Те ай®ог апа!у7ез фе ищегргеаноп оЁ Фе зутбо! ш 1егепе аезфейс 
сопсер ш Ше 1е Х[ГХ- Ше Бесшише ХХ сепимез. [ 15 зНо\п Фаё Фе 
ЗутЬо| $5 ш Уогкз а44геззе4, абоуе а], №0 фе итуегза|, ехргеззе4 шт зутбоПс 
ппасез апа той. 

[Кшарша М.У. бупфбо] ш 1е сопсер! а о Ше 1айе ХГХ-@ сешту - Фе Безшишя 
ор фе ХХ-Ш сепииу] 


В основе концепций символа, развитых в художественно- 
литературных направлениях, получивших, несмотря на 
различность во временном и пространственном существовании, 
общее название «символизм», лежало символическое отношение 
к миру. К этим направлениям, прежде всего, относятся 
романтические концепции искусства немецких и французских 
символистов ХХ в. и особенно русский символизм начала ХХ 
века, постулирующий символизацию методом творческого 
познания. 

Идеология, эстетика символизма во всех его проявлениях 
в мировой культуре - сходны. Их основные черты - это: 

® обобщенность и абстрактность образов, 

® их многозначность, отрицание пошлой 
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обыденности, 

® всемирный масштаб осмысления 
действительности, 

® склонность к мистицизму, 

° эстетизм, 

® философичность. 


Все это является общим для символизма и в поэзии, и в 
прозе, и в живописи, и в музыке. 

Символисты в своем творчестве обращаются к 
универсальному, выраженному в символических образах и 
мотивах, апеллируя к вечности, вневременным критериям 
жизни, мысли, искусства. 

Немецкий и французский романтический символизм в 
своем теоретическом самопонимании опирался, прежде всего, 
на классические концепции символа, развитые в трудах Канта, 
Гегеля, Мейера, Гете, Шеллинга. 

Немецкий романтизм возник преимущественно, как 
реакция на господствующий в это время просветительский 
рационализм, утверждавший полную познаваемость мира с 
помощью чисто рациональных средств. В противоположность 
подобной позиции немецкий романтизм стремился вернуть 
душе отнятые у нее права и показать, что «она представляет 
собой средоточие неисчерпаемого и, в сущности, еще 
неизведанного мира самых тонких и неуловимых переживаний, 
которые поддаваясь сугубо рациональному «овладению», тем не 
менее, самораскрываются в человеческих мечтах, сновидениях, 
грезах и в, особенности, в поэзии» (Косиков, 1993: 12). 

Поэтому поэзия понимается в немецком романтизме как 
особый способ постижения мира, противостоящий 
рационалистическому, научному способу. Согласно А.Шлегелю, 
прекрасное - есть символическое изображение бесконечного. 

Бесконечное может предстать в конечном только 
символически, с помощью образов и знаков. Поэтому занятие 
поэзией — есть не что иное, как вечная символизация. Новалис 
говорил о поэзии, как о чувстве особенного, личного, 
неизведанного, таинственного, данного в откровении, которое 
позволяет представить непредставимое, увидеть невидимое, 
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ощутить неощутимое. 

По словам Ц.Тодорова, если бы было необходимо 
сконцентрировать всю эстетику романтизма в одном слове, этим 
словом был бы - символ. «И нигде смысл слова символ не 
предстает с такой ясностью, как при противопоставлении 
символа и аллегории. Эту оппозицию изобрели романтики, и 
она позволила им противопоставлять себя всем неромантикам» 
(Тодоров, 1999: 232). 

Гумбольдт, синтезируя все представления о символе, 
характерные для романтической теории искусства дал такое его 
определение: «символ — это одновременно производство смысла 
и выражение — несказуемого, для него характерны 
нетранзитивность, мотивация, синтетизм» (Тодоров, 1999: 250). 

Французский символизм по сути своей был также вызван 
антипозитивистской реакцией в литературе. Он получил 
выражение, прежде всего, в произведениях таких писателей и 
поэтов, как А. Рембо, А. Жид, П. Валери, Э. Верхарн, 
М.Метерлинк и других. 

Французский символизм не воспринял некоторую 
«спекулятивность» и мистицизм более умозрительного 
немецкого романтизма. Французские символисты пытались не 
столько самовыразить свои душевные метания и коллизии, 
сколь почувствовать и «укоренить» индивидуальную душу в 
мироздании, стремясь разыскать в явлениях этого мира причину 
их породившую. 

Здесь задача поэта состоит не в том, чтобы привлечь 
внимание к своей неповторимой субъективности, а в умении 
разглядеть сущность, расслышать голос мироздания, которое 
само подскажет нужные образы и символы. При такой позиции - 
ни мистицизм, ни пантеизм, ни антропоморфизм не являются 
обязательными атрибутами символистского мироощущения. «У 
мира есть смысл (совсем не обязательно сверхъестественный 


замысел), и человек к этому смыслу причастен - вот 
миросозерцательное зерно символистских мотивов» (Косиков, 
1993: 14). 


Французская символистская Поэзия искала скрытый 
СМЫСЛ, присущий всякому явлению этого мира, таящийся в 
любом его существе, путь ее проложен в восхождении от 
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конкретного к абстрактному. «Оттолкнувшись, от виденного, 
слышанного, ощущаемого, осязаемого - поэт стремится найти 
его внутренний отзвук, а затем от него подняться к идее. 
Символ окончательно проясняется в идее: он сублимация 
ощущений и эмоций, он не показывает, подразумевает, он 
отметает частности, факты, детали, он самое высокое и самое 
духовное проявление искусства» (Поэзия, 1993: 431). 

Символистская поэзия тяготела к поискам первопричины 
всего сущего, таящейся в «глубинах вещей», рассмотрению 
чувственно-постижимого мира состоящего из многообразных 
проявлений единого сущего. Она стремилась свести все 
феномены к первоисточнику, «найти их единую основу, 
являющуюся в бесконечном множестве обличий» (Поэзия, 1993; 
437). 

Морис Метерлинк различал две разновидности 
символизма: умозрительный преднамеренный символизм 
возникает из сознательного желания облечь в кровь и плоть 
некую мыслительную абстракцию. Бессознательный символизм 
присутствует в произведении помимо воли автора, превосходя 
его замыслы; он присущ всем гениальным творениям 
человеческого духа. Он считал, что символ сам по себе не может 
породить живое произведение, зато любое живое произведение 
всегда символично. 

По убеждениям другого французского поэта Стефана 
Малларме, поэт распредмечивает явленную действительность, 
представляя вместо конкретной вещи ее «сущую идею», 
сокровенный смысл. Но сделать это возможно, прибегая не к 
описательному, а лишь к суггестивному языку. «Если предмет, к 
которому прикасается описательное слово, немедленно 
оплотняется, как бы, напрягается и сжимается в комок, чтобы 
заявить о своем индивидуальном существовании, то предмет, 
затронутый суггестивным (навевающим, намекающим) словом, 
напротив, словно расслабляется и раскрывается как внутрь 
(делая доступной собственную глубину), так и вовне, навстречу 
другим предметам, которые начинают  перетекать и 
превращаться друг в друга самым неожиданным образом. 
Совершенное владение этим таинством как раз и создает 
символ» (Косиков, 1993: 27). 
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Но, провозглашая в своих литературных манифестах 
выход из субъективной изолированности самоуглубления и 
поиск сущности, души мироздания, символисты в своем 
поэтическом творчестве далеко не всегда следовали 
поставленным задачам. Ошибка художников и писателей 
символистов заключалась в том, что они пытались превратить 
всю сферу реальности в средство выражения своих, порой 
трудно понимаемых и навязчивых аналогий. 

Они не осознавали, что символическое имеет свою 
«область» существования, и законы символизма остаются в 
силе, только в пределах этой сферы. Нарушение же границ 
символического, происходившее в теории и практике 
символизма, повлекло за собой скептическое, а порой и 
негативное отношение ко всей области символического, ппироко 
распространившееся в философской среде нежелание 
признавать ценность символов, и сомнения в правомерности 
символического способа постижения мира. 

Подобных ошибок не избежал и русский символизм 
начала ХХ века. Это весьма неоднородное направление русской 
литературы «Серебряного века» с его непреодолимой тягой к 
утверждению за предметным рядом — подразумеваемой 
сверхчувственной реальности - получило свое теоретическое 
выражение, прежде всего, в литературно - философских работах 
А.Белого, В.Брюсова, В.Иванова, К.Бальмонта и др. Почва, на 
которой взросло движение русского символизма, была 
практически той же, что и у романтических течений немецкого 
и французского символизма. 

Это, прежде всего, переоценка господствовавших 
ценностей, выразившаяся в неприятии позитивистского 
отношения к миру, искусству и слову, узкого материализма, 
натурализма и атеизма, характерных для господствовавших в то 
время идей революционно-демократических «шестидесятников» 
и «народничества». Символистское движение, по оценке 
А.Белого - теоретика символизма, являлось и само символом 
кризиса миросозерцаний; глубоко кризиса дававшего смутное 
предчувствие существования на границе двух больших 
периодов развития человечества. 

По выражению М. Цветаевой, символизм был меньше 
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всего литературным течением. Русский символизм с самого 
начала осознает себя не столько как искусство или эстетическая 
теория, или философия, а скорее, как универсальное 
социокультурное явление,  жизненно-творческий — метод, 
претендующий на выполнение как общекультурных, так и 
мировоззренческих функций в общественной жизни. И в этом 
его отличие от всех течений западно-европейского символизма, 
остающихся, прежде всего, литературно-художественным 
явлением. 

Творческий процесс для русских символистов 
раскрывался в идее теургии — творческой реализации человеком 
божественных начал. Национальной особенностью русского 
символизма явилось то, что его смысловым стержнем стала 
философия всеединства» В.Соловьева, и все остальные идейные 
влияния преломляются и преобразуются под ее воздействием. 

Одним из наиболее ярких «продуктов» символического 
философствования выступает философия искусства А.Белого, в 
построении которой он исходил из того, что искусство - есть 
особого рода познание. Символизм же - есть метод этого 
познания, соединяющий вечное с его пространственными и 
временными проявлениями. При помощи этого метода 
происходит познание идей, поскольку «искусство должно 
выражать идеи. Всякое искусство по существу символично. 
Всякое символическое познание идейно» (Белый, 1994: 247). 

Согласно взглядам А.Белого, искусство должно учить 
видеть Вечное, а образы-символы, превращенные в метод 
познания - вызывать не только чувство красоты, а развивать 
способность видеть в явлениях жизни их преобразовательный 
смысл. 

Действительность для художников символистов не 
совпадает с осязаемой видимостью явлений, но это 
несовпадение с точки зрения символистов не означает 
отсутствие реализма. 

Принцип реалистического символизма определяется ими, 
как объективный и мистический. 

Объективный — поскольку изъясняет глубочайшую и 
истинную реальность существа вещей. 

Мистический — поскольку исследует скрытую правду о 
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вещах, откровение о вещах более вещное, чем сами вещи. Для 
подобного постижения требуется ясновидение, мистический 
экстаз, поэтический восторг. То есть создание символа для 
символистов является результатом божественного вдохновения 
и без этого невозможно. Они устремляются к 
трансцендентному, мечтая поэтическим, или религиозным 
усилием прикоснуться к нему. 

Лозунг символистов гласит: «1) Символ всегда отражает 
действительность; 2) символ - есть образ видоизмененный 
переживанием; 3) форма художественного образа неотделима от 
содержания» (Белый, 1994: 257). А поскольку, символ есть - 
образ, претворенный переживанием, то в нем сочетаются образ 
природы, воплощенный в звуке, краске, слове и переживание 
свободно располагающее этот материал для своего выражения. 
Положение о том, что искусство есть особого рода познание в 
теории символизма раскрывается и уточняется определением 
искусства как особого вида творчества, освобождающего 
природу образа от власти видимой природы. 

Целью творческого процесса в таком понимании 
творчества становится создание символа, наделенного 
онтологическим — статусом. Субъективные — переживания 
действительности, выраженные, в символе, получают свое 
бытие, становятся самостоятельными, создавая особый 
мифический мир. Художественное творчество превращается в 
творчество мифическое. 

Само по себе символическое мировидение, как таковое 
совсем не обязательно приводит к созданию подобных 
метафизических конструкций. Творческая функция символа 
неоспорима, невозможно отрицать символический характер 
искусства. Но проблема порочного применения символов в 
искусстве заключается в самой природе символа, носящего 
антиномический характер. 

Именно это, по мысли П.Флоренского, обуславливает 
двоякого типа опасности для творца символов: символы 
произвольно, субъективно творимые, могут либо увести от 
реальности, от жизни, либо «присосаться к жизни и душить ее» 
(Флоренский, 1994: 121). «Понятие символ, имеющее целью 
установить живое единство между реальными идеальным 


298 


Н.В. Кулагина / М.У. Кшасота 


планами бытия, отличается крайней неустойчивостью. С одной 
стороны оно грозит постоянным  соскальзыванием в 
беспредметность, в «развеществление» конкретного мира 
перевесом «идеи» над «вещью» и растворением единичного в 
абсолютном. С другой стороны, ослабление у автора чувства 
мировой целокупности неизбежно приводит к преобладанию 
сугубо предметного плана, превращающего символ в ложно — 
многозначительную загадку» (Косиков, 1993: 14). 

Флоренский так оценивает творчество представителей 
современного ему символизма: «Для них был вполне чужд 
исторически-сравнительный метод выяснения символических 
образов и законоположений, и отсутствие в этой области строго 
научной методологии привело их в действительности к 
псевдосимволическим, чисто литературным приемам, 
которыми, в конечном счете, и было скомпрометировано само 
понятие «символизм» (Флоренский, 1993; 103). 

П.А. Флоренский предлагал против этих 
индивидуальных, неопределенных мистических волнений и 
умонастроений выдвинуть строго научный метод обследования 
символического наследия, оставленного нам прошлыми 
культурами и живого еще в современности. 
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Резюме: Статья посвящена рассмотрению драматургических произведений 
Марины Цветаевой. Хотя драматургия Марины Цветаевой до сих пор остается 
в тени ее поэтического творчества, она представляет собой необыкновенно 
ценный материал, ярко вписывающийся в контекст европейской культуры. 
Характерна тесная связь ее пьес с изобразительным искусством. Из шести 
пьес, написанных Цветаевой, вошедших в цикл «Романтика», с европейским 
контекстом наиболее связаны пьесы о мужчинах — победителях женских 
сердец: Армане-Луи де Гонто, герцоге Лозэна и Джакомо Казанове. 
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[К соуа О. Манпа Тзуеаеуа'з Чата ш Фе Еигореап сомех ргоетз оЁ 
за 4у11$] 


Несмотря на то, что драматургия Марины Цветаевой до 
сих пор остается в тени ее поэтического творчества, она 
представляет собой необыкновенно ценный материал, ярко 
вписывающийся в контекст европейской культуры. Даже слова 
самого автора, кажущиеся столь противоречивыми’, 
свидетельствуют о том, насколько само мышление Марины 
Цветаевой было связано с лучшими традициями европейской 
философии. Вспомним блестящее эссе Фридриха Ницше 
«Рождение трагедии из духа музыки» (1872), знание которого 
было для русской интеллигенции рубежа 19-20 веков 
неписанным законом. Само цветаевское увлечение сказочным 
миром театра и столь же страстный отказ от всего, с ним 
связанного — как это близко этим двум столь противоречивым и 
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одновременно столь близким принципам художественного 
мышления, гениально названных Фридрихом Ницше 
дионисийским и аполлинийским началами. Этот двойной мир 
образного — аполлинийского — и музыкального — дионисийского 
— восприятия мира, с которым встречаемся в поэтическом 
наследии Марины Цветаевой на каждом шагу, запечатлен также 
в самой структуре ее драматургии. Характерна тесная связь ее 
пьес с изобразительным искусством - то с «Миром искусства»", 
то с «Бубновым валетом» (ее пьесу «Червонный валет», 1918) - в 
то время как музыкальность ее стихов ритмически 
соответствует синкопам её современности. 

Из шести пьес, написанных Цветаевой в период ее 
увлечения театром в 1918-1920 гг., вошедших в цикл 
«Романтика», с европейским контекстом наиболее связаны 
пьесы о мужчинах — победителях женских сердец: Армане-Луи 
де Гонто, герцоге Лозэна’ и Джакомо Казанове", которому она 
уделяет самое большое внимание. Она пользовалась его 
мемуарами’, которые он писал на заключительном этапе своей 
жизни, будучи библиотекарем графа Вальдштейна в замке 
Духцов. Цветаева посвящает личности Казановы две пьесы: 
«Приключение» (1918-1919) и «Феникс» (1919). В 
«Приключении» она изображает Казанову в расцвете сил. В 
первых четырех картинах ему двадцать три, в пятой — тридцать 
шесть. В молодости он влюблен в би-сексуальную девушку, 
выступающую то в гусарской одежде под именем Анри, то как 
Генриэтта в платье стиля рококо. Это лицо очень уж напоминает 
самого близкого человека Цветаевой того времени — Софию 
Голлидэй — Сонечку, которую она назвала в письме к Анне 
Тесковой «любовью -— в женском образе», добавляя, что «в 
жизни никого так не любила, как ее»”. 

Казанова в восприятии Цветаевой не дон-жуан. Это 
скорее мужчина, потерявший свою единственную любовь, 
которая к нему пришла неожиданно в виде юного гусара, 
приобретающего время от времени женский облик. Она его 
покидает так же неожиданно, предвещая ему печальный конец 
жизни в одиночестве и бедноте. Роковое значение имеет также 
ее надпись, написанная кольцом на зеркале гостиницы Весы. 
Эти слова напомнили Казанове спустя много лет о давнем 
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прошлом, от которого нельзя бежать и которое нельзя 
уничтожить. 

Любовь к андрогину стала темой и экспериментальной 
драматургии Гийома Аполлинера (1880-1918), который имел 
возможность читать в начале 20-го века в парижской 
Национальной библиотеке богато представленную там 
либертинскую литературу. Он сам принимал участие в издании 
избранного из произведений маркиза де Сад (СиШаите, 1996). 
Самой известной пьесой Аполлинера стала сюрреалистическая 
драма «Груди Тиресия» („лез татеЦез 4е Тибз1аз“, изд. 1918). 
Первая постановка драмы осуществилась на парижской сцене 


театра Мобела на Монмартре 24-го июня 1917 г. (По одноименной 
пьесе Гийома Аполлинера, навеянной сюжетами древнегреческого мифа о 
Тирезии, создана. опера Франсиса Пуленка "Груди Тирезия" (1947). По 
легенде, юноша Тирезий обнаружил двух сплетшихся во время спаривания 
змей, ударил палкой одну, оказавшуюся самкой, и превратился в 
женщину.Свою буффонную поэму " Груди Тирезия" (1917) Аполлинер сам 
определил как сюрреалистическую, введя этот термин в литературу. В 
предисловии к пьесе Аполлинер призывает к предельно упрощенному 
изображению действительности. Пьеса Аполлинера была полна символов и 
неясностей. Автор стремился поразить, ошеломить зрителей необычностью. 
Так, героиня пьесы Тиреза невозмутимо снимала свои груди — два больших 
надутых шара, после чего становилась Тирезием; лицо ее было выкрашено 
ярко-голубой краской. Постановка драмы вызвала возмущение 
зрителей. Чешский перевод пьесы Аполлинера был создан поэтом Ярославом 
Сейфертом. Книгу иллюстрировал выдающийся художник Иосеф Шима: 
СиШаите АроШпаше, Ргзу Тиетлоуу. МадгеаП$ИсКе Чгата о 4уой ]едпатсЬ. 
О4еот, Ргана 1926). Трудно сказать, дошли ли во время войны 
сведения об этой постановке в Россию. Единственное, что 
объединяет оба текста — это тема гермафродита, облик и роль 
которого в пьесе Аполлинера совершенно другие, чем у М. 
Цветаевой. В то время как Аполлинер, ссылаясь на греческий 
миф ЛИШЬ именем главного героя, пишет нарочно 
ошеломляющую буффонаду о супружеской паре, полностью 
поглощенной бытовыми проблемами, цветаевский текст полон 
любовного обаяния. Аполлинеровский эксперимент, в течение 
которого Тереза, превращающаяся в Тирезия, символически 
пускающего свои сосцы ввысь в виде резиновых шариков, 
ближе демонстративным прогулкам Гончаровой и Ларионова с 


разукрашенными лицами по Арбату в 1913 г., чем 
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романтическим текстам Цветаевой. Похожие резиновые шарики 
держат мальчик и девочка в пьесе «Мирсконца» (1913) 
Велемира Хлебникова. Вместо скрытой символики, характерной 
для цветаевского «Приключения», Аполлинер меняет Терезу в 
генерала Тиресиа и ее мужа в опекуна занзибарских детей. 

В то же самое время Аполлинер взялся и за тему 
Казановы, написав одноименную комедию («Сазапоуа», 1917— 
18), использующую популярную тему переодевания. В 
Генриету, выступающую под именем  Белини, несчастно 
влюбилась маркиза. Только опытный Казанова узнал, кто 
кроется под мужской одеждой и воспользовался случаем для 
очередного любовного привлечения. Идею написать комедию 
дал Аполлинеру Пабло Пикассо, сотрудничающий тогда в 
Париже с Русским балетом Дягилева. Дирижер дягилевского 
оркестра написал к пьесе партитуру в стиле оперы-буфф, 
соответствующую тексту Аполлинера. 

Вторая пьеса Цветаевой «Феникс» (1919), вдохновенная 
последним этапом жизни Казановы, использует мифо- 
орнитологическое название лишь символически. Бывший дон- 
жуан, проживающий последний этап своей жизни в мало 
завидном положении нахлебника, любим тринадцатилетней 
девочкой, готовой с ним бежать. Мотив феникса символизирует 
в пьесе вечно возобновляющуюся любовь. 

Если сравнивать поэтику ранних пьес М. Цветаевой с Г. 
Аполлинером, очевидно, что она основана на совсем других 
принципах. В то время как Аполлинер использует приемы 
массовой коммуникации (риторические обороты политических 
лидеров, стиль бульварной прессы, надписи к немому фильму и 
пр.), Цветаева развивает импульсы романтизма, неоромантизма 
и символизма, подчеркивая фрагментарность, недосказанность, 
систему намеков, отчаянных решений слишком молодых 
героинь, привлекаемых сном о жизни, полной приключений, и 
пр. Все эти порывы страсти выражают одно и то же желание 
найти выход из хаоса, ощущаемого романтическими героями не 
менее сильно, чем бедными детьми двадцатого столетия, 
преследуемыми вновь и вновь надвигающимися мировыми 
катастрофами. 

Цветаеву привлекает еще одна линия русского 
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символизма — античный миф. Вернувшись к драматургии спустя 
несколько лет, она пишет трагедии «Ариадна» (1924; 1926) и 
«Федра» (1927;1928) — первые две части задуманной трилогии 
«Гнев Афродиты» из жизни мифического героя Тесея. 
Последняя часть, однако, не была написана. Ряд архивных 
материалов, сохранившихся в Москве, свидетельствует о 
напряженной работе автора’ в течение довольно 
продолжительного времени от пребывания в Праге до второй 
половины 20-х гг., когда в Париже поступили обе трагедии в 
печать'. Все это свидетельствует о том, насколько был 
Цветаевой близок в модернизме столь популярный античный 
миф, дающий возможность вновь проверить силу страсти. 
Романтическая линия, подчеркнутая даже названием цикла 
ранних пьес Марины Цветаевой, применяется также в ее 
трагедиях. Хотя внешне, тематически, они связаны с 
доминирующим в 20-е гг. неоклассицизмом, они по сути дела — 
сугубо романтичны. Хотя в ее трагедиях выступает на первый 
план подчеркиваемый долг соблюдать честь и обязанность, 
решение героев гораздо сложнее. Тезей уступает спящую 
Ариадну богу Вакху не из услужливости перед богом, а из 
отчаянной любви, чтобы дать излюбленной возможность вечной 
жизни. Он ее любит больше, чем себя самого и готов переносить 
неминуемое наказание от имени оскорбленной богини любви — 
Афродиты. 

Страстная любовь нашла наиболее яркое выражение в 
трагедии «Федра», которая в литературной истории имеет 
длинную традицию, когда каждый из авторов решает тему 
запрещенной любви по-своему. Цветаева, привыкшая не 
осуждать никого, кто любит, или не способен разделять чувство 
другого (вспомним ее демократическое отношение к жене 
Пушкина), изображает Федру, одержимую столь сильной 
страстью, что она готова совершить поступок Татьяны, получая 
наподобие пушкинской героини унизительный отказ. Но 
положение девушки и зрелой замужней женщины другое; также 
и последствия похожего поступка резко отличаются друг от 
друга. Федра, переступившая порог запрещенной зоны, 
поступает таким же образом, как бедная мать Эдипа. Через 
трансформацию в духе фрейдовских открытий прошел также 


304 


Д. Кшицова / О. К&соуа 


молодой Ипполит, привязанный к своей матери, воюющей 
когда-то против своих соотечественников, чтобы сохранить 
сыну королевство. Он становится мизогинистом и, пожалуй, 
гомосексуалом, который даже физически не способен разделять 
чувства своей мачехи. Роль интриганки присуждается автором 
няне, плохой совет которой ведет Федру к погибели. 

В обеих трагедиях используется в изобилии поэтика 
античного хора — своеобразного комментатора политических и 
общественных событий, но также аналитика психических 
переживаний героев. В этом плане Цветаева соблюдает правила 
античной трагедии, установленные в эпоху модернизма до того, 
что даже в такой сугубо символистической пьесе, как «Три 
расцвета»(1905), Бальмонт стилизует разговор цветов под 
античный хор. Однако приемы романтизма и символизма дают 
себя знать также в мифопоэтике трагедий. Боги в восприятии 
Цветаевой часто надевают совсем современные маски. 
Посейдон, в соответствии с греческим мифом - 
правдоподобный отец Тезея, приобретает в «Ариадне» облик 
таинственного Иностранца, повлиявшего на судьбу Тезея. Вакх 
при встрече с Тезеем на острове Наксос о себе дает знать только 
своим голосом, заставляя Тезея узнавать, кто он таков только 
по своей собственной характеристике. Это похожий сдвиг, как в 
«Маскараде», где в последний момент в ход событий вступает 
Неизвестный в качестве носителя главной завязки. 

Языковому эксперименту футуристов Цветаева близка 
частым употреблением  церковнославянской лексики и 
морфологии, придавая своему тексту, таким образом, характер 
старины. С этим связано также ее стремление определить точно 
правила произношения отдельных слов и даже слогов со 
строгим обозначением ударения. Хотя эксперимент в области 
лексики для Цветаевой типичен, в ее трагедиях он принимает 
специфическую окраску, так как в данном случае он 
способствует ощущению архаичности. Стоило бы исследовать, 
насколько сильно повлияли на формирование таких стилизаций 
русские переводы античных эпосов. На мой взгляд, это еще 
очень мало изученная часть русской литературы. Перед русским 
литературоведением стоит огромная задача исследовать 
историю русского перевода 20-го века. Показательно, что 
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интересная книга Л. Л. Нелюдина и Г. Т. Хухуни, посвященная 
истории и теории перевода, заканчивается на отделе русского 
перевода на рубеже 19-20-го вв., оставляя 20-й век без любых 
конкретных данных (Нелюбин, Хухуни, 2008). Не важен перечень 
авторов и произведений, а конкретный анализ закономерностей 
поэтики перевода, который всегда вносил важные импульсы в 
развитие любой литературы. В изучение поэтического перевода 
в свое время внес важный вклад покойный Ефим Г. Эткинд, 
написав объемное предисловие к антологии «Мастера русского 
стихотворного перевода»’. Такого труда, который в свое время 
сделал для чешской литературы покойный ученый Иржи Левы, 
написав объемное предисловие к антологии чешского перевода 
(Геху, 1996), в русской литературе до сих пор нет. 

Подводя итоги, нужно сказать, что в драматическом 
творчестве Марины Цветаевой вновь оживились приемы 
романтической литературы, прошедшие через инновацию, 
представленную тогда популярным неоклассицизмом. Об этом 
свидетельствует интерес автора к темам эпохи барокко или 
классицизма. Огромную роль сыграло ее желание находить 
новые возможности, скрытые в недрах языка. Во всем этом 
чувствуется ее усилие создать произведения способные 
вызывать эхо в душе человека. Жаль, что ничего из ее 
драматического наследия до сих пор не увидело света рампы. 
Ведь даже сугубо лирические тексты станут в руках опытного 
режиссера в  стилизованном  сценическом исполнении 
обаятельными и интересными для публики. 
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5ябика зутБоН7ти го$у]$Кего ро4 7паЮет апоео10ой 
5зеусо5гсу у Зегайп МИспаНа УУгиа 


Г. Мае] 


Табу ЕПоо?и Зюулайз ке) Ошгуегзуе{ У/тоса\муК1 

Л. Росжюо\а 9, 53-313 Утобау Ро|5Ка 

Адгез дотох\му: 91. Когапа 23/2, 53-226 \Мгос1а\м Ро[Ка, 11. 601087853 
е-пла!: 12абеЙааппа@ор.р1 


Зюууа Кшсте: МасраН \!габе], зегайп, зутбоП7т Ё]о7тоЙстпу уса 1 зимегс, 
Цкопа. 

Кеу \ога5$: М КВай УгаБе|, зегарв, рЫ]озорЫса! зутбойзт оЁ Пе ап 4еа, 
1соп. 

З#гез7стеше: Еепотеп ап2е10]02й \ з2асе меза з\мупи Когхешат схазо\ 
ЫБЩпусь, юеду ю ромчаа р1егмзте, зю\мет уууга?опе, ор1зу апюЮ\ — 
па] 5175тусЬ Воги Бую\ Чисво\усв. ПОее гозу]зке] Шопозтай: аше!$ че} 
Кодайа]а ме паюптазе род \урумет 521 617апбу]$1е). Ледпут 7 та]агху, Кюгу 
рорг2е2 зиёаКе памлатце 4а1о> 2 ашоатт ]е5ё зутбо5а МасБай У!тгабе! (1856- 
1910). Обгай ]его ред7а, Бедасу ухуобгайетет ЗхебслозКктгуФеео Зегайпа — 
ашома  бимегт  хапо\мл рггуа  зушБоПтасл  зеташустпе} (Шрозата 
падсйоулекКа, 14еаф о тосу, до$\адстеме $пиегси!, зутбоПКа ‘1етрогапа) 1 
Югташе] (Котротус]а то’ащо\а, зутоПКа Багу, \1хиаПтасла обПста ато). 
М гехаНасе онхутиету р1азбустпа \12]е саоузлека ууемупейтпего уу зушасй па 
го74го7я, розтакиасего зепзи \Чазпе]} езтубепсл, го’ро$ацего пимедту 
Ые2ипана уса 1 зимегст, $\лайа таепашего 1 дасво\е?о0. Зат ап101 7а$ оКатще 
з1е Бус хаеешет 4офга 1 27а, тмлазвапет па421е! 1 го7расту ]епосхе$ше. 
АБ$егасЕ: ТВе рБепотепоп оЁ апэе!о]0огу ш айз Ваз Из гоо5 ш Ы6Иса! Ятез, 
УТеп Нгз( дезсирНоп$ оЁ апое!$ аз фе зрила] Бе с105е54 10 Со4 аге ехргеззе4 
ш У’огаз. Те ы15югу оЁ Киз$1ап 1сопоэтарНу оЁапэе!5 уаз п Йаепсед Бу Вухапйпе 
ай. ТБе зушбо!15Е Май Угибе! (1856-1910) уаз опе оЁ Ше райщегз У\Позе ай 
орепеа фе Ча]орие \И апое5. Н15 рашние оЁ З1х-ушее4 ЗегарЬ, фе апзе] оЁ 
ЧеаВ, 1$ ап ехатр!е оЁ зетапис зуштбоЙзт (Буро$а$15 оР зирепог Битап Бе!ше, 
Фе 14еа ор Ве \Ш оЁ ро\ег, Ше ехрепепсе оЁ 4еай, {етрога1 зушбо5т)аз змей 
аз Юппа| зутбо5$т1(110$а1с$ сотрозоп, зутбо|$т о# со[ог$, {Не у1зиатаНоп оЁ 
Фе апое! 5$ Расе). Аз а гезай уме ре ап агизИс у151оп оЁ шпег Витап Бешр аё фе 
сгоззгоа4з, ш ааезё оР фе теашие оЁ Битап ех15{епсе, зргеаа Бебмееп {Пе роез оЁ 
ПЁе ап 4еаф, тайепа! ап4 зриоа| опа. ТБе апое! Ыазе! фиго$ ое ю Ъе Фе 
шсагпаНоп оё 2004 ап4 еу!, {Ве Вега14 оЁ о Воре ап4 4езраиг. 

[Ма] Г. Козз1ап Зуштбо|$ ап ип4ег Фе 5101 оЁ Ше апое]5. МиВай Угабе!$ 51х- 
улпреа ЗегарЫт] 
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Ргедуекс]а зутбоПити \ $7щсе ]е5ё дайете 4о \угайеша 
пе7тузю\05с1 \е \узхейаюсВ ]е] ЮппасВ о@ шез$уладотобс1 
росха\зту, рорглех шеайтуКе, падрггуго970по$6, ай ро 
падгеа1 тт. ОзобИ\мо$са зутбо|$устлтего ргхедх%ахулета }а\л 51е 
утес 1ю, 7е своб зШме од4тла?у\мще па хту$фу о@Б1огсу, робидтаас 
]его муобгайше 1 зЁегу одстамата з1ебоюесо, ю парИКце зепзу 1 
етос]е ро7о${а]асе рота геапа, а \1ес 1 хтузю\ма гесерс]а. Мо7па 
октез$16 шасте] 150е зутбо \ зисе, одуовас $1е 4о Юм 
Сайа @. Лшеа, ]аКо ‚„паЛерзху то7П\’у Кзжай ]аК1е]$ глесху 
Збозипко\о шетпапе], Коте] 7тжет ше ипмеПбу$ту о4 гати 
узКатаб \ 5розбб ]азте]зту 1 Баг42ле] сБагаКегузвустпу” (Лао, 
1920: 642; Ригапа, 1986: 23). Пщегртейуас ею зтбакт ]ако 
у’уобга?ете зутфоПстпе, Чозите?ету, 2е ]е5ё опо зата 14еа 
одЧапа ргге’х айузе \ зрозбБ ттузю\у, ]е5ё мет — 14еа 
у’с1еопа. Обгат, Бедас Копктетут хпак1ет уууга?ата, ргхумо це 
со$ шеобеспего ао пето7П\его 4о зрозитейета, 54а 17й \ 
зу\уушт р!аше зутбоНстпут хузКще ]аКо$б ерИапп. ЛаК ргхекопце 
Рам Есоеиг, зуппбо| розлада иту \ууптагу: Козпистпу (7е \7]еда 
па 10, 7е позпИчет 7тпасхей 5а]а 51е @етешу зулаа ул4латеэо), 
оппустпу (ако 2е екзр]огше пазхе зпу 1 Узрошшешта) ота7й 
роебусКкт (оф\уовце з1е 4о ]етуКа) (Касоеиг, 1960: 18). У’уппагу {е 
Копзбумиа м. умдлаша рою\е зутбош, ]его @гага, 
орейадаса с7е56 ]е5{ пем14тлаа, ше\уузю\лопа 1 добусху $\лайа 
у’уобгайей розтедиеВ. Оше рою\/К! 1асху \ ]едпа, тпастето\а 
сафо$с сеспа гедипдапсл. „То мфаяме ргхе’х шос ро\Магхата 
зутьЬо| шеоктеете харенма зма Ешдатегашта плеадекугайло$5с. 
Гест ю ро\Магхгаше те та сБагаЖега ‘ащюо21стпего: ]е5ё опо 
дозКопа!асе Чек отота4хепта ргхубП2ей. Мо7па де \ ут 
рого\упас 4о зриай, ао 1ер1е] 4о зо]еполаи, м Кюгут та Кайдут 
ро\Иогхетет сога7 Баг42ле) 76 П7ату $1е 4о сеш, 40 ]фего зто4Ка. 
№е уКо 7ебу ]едеп зутбо! ше Бу} гоууше тпастасу со \узтузае 
шие, а[е 7е5рб{ уузхузйасв зушбоЙ аобустасусВ ]е4пего {ета 
го7]азма ]е4еп зутбо| рг7ех гие, ргхудайас пп ода Ко\ме] 
«тосу» зутбо|Пстпе]” (Оигап4 (., ор. си., $. 26). 7, его рипК& 
Улатета 4лею зак К®юге тойету окгезИ6 пмапет зутбо[а 
опоэтайсттего \\отрху то7потаюме тедапдапс]е  (тйустпе, 
тумаше, КопоэтаЯстпе, етос]опаше), ргхепозхас \ 1еп $розоБ 
]аК1ез тпастеше. АюП длеет о уапюозсласв зутбоНстпусВ по7е 
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Буб гуУКо 1аве 4лею, Коте икгу\ма \ зоМе ше$с1 рохатузю\е, 
Чиспо\е, пузбустпе, птеаше, одКгу\мапе 1 пуегргеюо\уапе рггей 
оЧЬ1огсе \ ргосезе регсерси Бехробгедте]. У! зрозоб шеота| 
озКопафу ппрегабуу о\ зрента копа 612ату]зКа, амофу газ ]ако 
улестпе 1 4озКопае шодее пледозКопето зм1аа хузКща баз 
е\окаюго\ зате] КпКсл зутбо|Пстпе}, Квога ]ез{ — фаК зато ]аК 1 
опе — „робтедтска пие4ту Чапзсеп4епс]а о7пасхопего а 
рггедамла]асут зе $\лайет КопКтетусвВ, \услеопусВ хпаКоу’, Кюоге 
а7лекл {1е] Кике аа 1е зутбо]атг” (ГПблаеть, $. 40). 

Отеске зю\о „апеео5”, Кюге Чаю \“ умешм ]етхуКасй 
тодо\ба Ча пат\му „атоР” тпасху 1Уе, со „рофашес, т\млазии”. 
ТаК ою$1 1ео]озла 617пафу]зКа ашоюуле Буй рлегуузхутт 15юапи 
улалаштутт $мотхопут1 рггех Вога, ро ю, Бу $2уб ши, 
уукопу\маб Лего \о[е 1 \узроргасо\маб 7 сдо\лемет. Гпасхтеше 
е]ететатпе Ча то7мо]ла апое]о]0гй пиа 1с6 Шегагсытасда, 
окопапа \\ УТ улеКи ргге7 Рзеи4о-О1оп1тего Атеоразие (Опазср, 
ЭсБщерег, 2000: 179). \ намаме О Шегатсйй темезюе 
зущебутще оп добусВстазо\ма у\ле4те па {ета тосу мешай св, 
истут\зту рипет \’у]5сло\ут з\уус го7\ма?ай пеор|аюйзКа 
{еопе етапасл. Вубу шеайзюе ирогга4Ко\а{ Рзеидо-О1отту \ 
и7у бладу, Коте Кмогху Члеулеб спото\ ашезюсВ. Ма]\му752у 
37сиебе] \ {е] ШегагсЬИ апле5е) ргхур1зше {е0]ох зегайпот , 
сбегабтот 1 бопош, п17е] тазадада: рапо\жаша, тосе 1 
7тмегтсВпо$с1, дошу 57с7ебе| халпи]а газ Кзлезбма, атсватою\1е 
МисБафЪ Сбабие|, Ва 1 Опе| ога? атоюуле. Тгоп Воза обаста]а 
па]611757е ти з7е5слозКтху Фе зегаНпу, Коге ргхепктее за добтет 
1 пНозса ога’ розада]ла Чаг осхузхстата (Кашагя5). ЛаКо 
ргхедаулслее ‘адеттисхусв шосу шеайзюсН, зегайпу ше 
Кощакиа $1е 7е зммет шаепатут 1 за 4е асю Бу@п 
абзтаксутутт, роспаата]асутит БозКа етапас]е. Рзеидо-П1отшу 
ше ор1заэй у змутш 4л@е 1св му ада, ]едпак \ Шопозтай 
сбгхезслал йе] ргхеаза\лапе за опе па]стебсле] \ розаст №а47Ко- 
ра$1е] 16 [а47Ко-7\легаесе). Малренте]з2у ор1$ зегайпоу/ да]а пат 
загоезатетюот\уе геас]е [хадазга (., [...| итхает Рапа $1е4тасеео 
па уузоКит 1 мушофут Ноше, а Чеп Лео зтабу мурейиа 
улауще. Зегайпу зафу ропа@ Ми; Ка?4у 7 тс пмаф ро $7е$6 
зКгху де]; 4ууотпа хакгу\а} ума маги, А\ота оКгу\ма{ з\ ое по?1, а 
Ч\у’ота 12а?” /12 6, 1-2/) ога’ Етесшейа („Рашту ет, а оо улак 
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эм’аКомту пад57е о4 ротосу, улей о ок 1 оглей рюпасу [ота7 
Ыазк докоа его], а 2 ]есо зто4Ка [ргопмешо\уаю соз] ]аКБу 
ро?узК юри 7ю1а те згебгет, [7е зго4Ка оэша]. РозгоКи Бут со$, 
со Бую родобпе 4о сжетесЬ 150 2у]асусв. Ою 1сВ му? ]1аа: пиайу 
опе розёаб слюузлека. Ка?4а 7 п1сВ па ро сдегу Вмагле 1 ро 
сжегу зктлу а. №21 1сЬ БУЛу ргозе, зюру 1сВ газ Буфу родобпе 4о 
ор с1еса; 5пНМу ]аК тах стузю ууа4дтопу. Мау опе ро 
зКггуФаи1 тесе [а47Ююе ро з\усВ сиетесв БокасН. ОБста [1 
зКтгу4а] о\уусВ сиегесВ 1501 — зКтхуЧа 1с6 пмапо\лсе рггу]ега1у 
у\тадлетше 4о злее — ше од\тасафу з1е, еду опе 574у; Кай4а 57а 
ргоз®ю ргхед злеЫе. ОБста 1сН пмафу {а уху? 1а4: Ка7да 7 сиетесв 
1501 па 2 рга\е] зтопу об сие слюулека 1 обсхе [\а, 7 1е\е] 
7а5 этопу Ка74а 7 сдегесВ пиа4а обИсте ууофа 1 обсте оца [об ста 
1с6] 1 $Кгхудфа 1с6 Буфу готмппее Ки э0гле; 4\уа рггуегафу 
\тадетше 4о злее, а 4\ма окгу\уафу 1с] ифоуле” /Ех 1, 4-11/). 
Ор15у {его годтара Бую\ Чиспо\усЬ ро]дамла 51е \ \1еК$705с1 
тейеи, ше 1уКо у сБгхезсцайзКе] 1 ргхеКатиа пат \’уобгайета 
и$Ктхуюопусв розайсо\ Бо2б\ Бай о риазсь, Ба47 17 ш47юсН 
эТю\уасВ. Хаго\по Ча 1е0]о20\, пизбуком, ]ак 1 Жопор1зсо\ 
(Лазарев, 1983) апаюозла пмедху ашоапт 1 ШКопапт ше 697 
гадпусв \’афрИмо$с1, афо\лет ше\латаше, па@ргхугодтопе зю\о 
Вова, таепаПтще 1е шедаКо у зе апюою\/ Ча 1а97Кобс1. \/ 
{еп $роз0б атоюуле аа забуапс]атт „БозК1е] уууобгайиг” ]ако 
тае1с7т1 розгедтсу пмедту {ут, со пиекташте, тузо\ме 1 фут, 
со 4аспо\е, птас]опаше. св ууобгайеше \м з70се ай о4 
рлегузхусв Шоп \а7е че те 7т4отозаа  умхааПто\мащта 
т7есту\$105с1 ро’татаепаште], 4о \сеата Часва \ офтай. 
Гадатет апузфу ]е${ хаёет ше У ргхедзаулеше, со тапзпиз]а 
типаиз птастайя (Реза, 2010: 207-210) — з\аа розгедтего 
пиедту Бует геатут 1 4дасво\ут, Бедасеео тагахет 5\айет 
]еЧпостасего $1е слайа 1 4изту. То уЧазше ]езё з\лаь \м Кюгут 
тетуди]а атотоуле. „ОЧуБу апюфу — р157е ]е4еп 7 шепмесюсН 
{е01020\/ — БУфу |едуше зКодуЯКо\апут \уугатет шВегеппусН 
ргосезо\ пазтего гусла диспо\его, УМеду пазте хапиегезо\муате 
пит Буюбу {уШКо стутб \ годхара ргхеда247К1 па Кагахей у’око1 
УЧазпего его (...). УЛазстиле ше за опе ап! ргхедимоатт, ап 
Копсерат1, апт 7]ам15Кашт рзусстпупт, ае тхесхумю5с1а 
$7с720пе2о годтали, Кога рот\а[а з1е Угуга716 |едуше \ обгатасВ 1 
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то7йе 51е 4езуспомаб ]едуше \ ]егуКа шиуслпо-зутбо|Пстпут” 
(Ащогет бусВ з0\\ ]езё \/ИВейт ЗАВ, ргхуастат }е та: лает, 
$. 209). П=месо Кай4а ргофа ргхелтеша 4о 5м1а ашою\ 1 
пам1атата 7 пип Кошак ]е5 та\зте агснеур1стпа ргоба 
розхаКГ\иата одромле471 па ‘гарласе с7фо\лека о4 тагата з\лайа 
руаше „Кип 1 ро со Виа] ]езет?”. 

№е 5розоб ше хаи\ма2ус, 12 Масвай Угабе! (1856-1910) оа 
затево росхаи з\/0о]е] Чгов1 апузбустпе] за\ла руаше о зепз 
гуса соулека па лет, та\уас атофу УЧ4азше. Родстаз робу \ 
Кцо\ле у’ Таас 1884-1889 ро тах рлегузху ргхедамла, 
татзрто\апу 17апбуйзКии то’акатт, апофа-Бойезо розайса 
(Тарабукин, 1974: 12). Па Ута Ма Бую ® „дело душевное” 
(Врубель. Переписка. Воспоминания о художнике, вступ. статья 
Э. П. Гомберг-Вержбинской, Лениниград-Москва 1963, $. 68), 
рггехусле 1уей апузустпе, со зеБоКо шбутпе, дисвоме. Ч 
зсНуйи та]ат$Ке) а7аашто$с1 шедако \ о4ром1е427 па 1 
р1егуузта, р!азбустпа ргобе апеео|о]0о2й ро]амла зе рглед апуза 
ап1о{ 7етзёу, зпиегс1, тНобсь, одКирлета 1 пад7е! ]едпостезщте, 
Кюотгетиа па шие Зхезс1о$Ктху у Зегайп ((е 2то4де! Капотстпусв 1 
арокгуйстпусВ \у’ушКа, 2е зегайпу ю атшою\е пая м 
ЫегатсЬи апе]5К1е] Воги. Суезю уууобга?апе ]аКо зтезслозКтгу@е 
150ту \ Ко[огте стегулет, зутбоП7щасут рюпмеппа т|о56. 
\У/тогет Ча ргхедахмлей зегаЙпо\ \ зисе сЬгхезсцайз ке) ау 
$1е паургамаородобте] угуобтайета 150 аасво\мусВ 7папе \ 
КаЦитие зугу]зке] (1 фуза есче р.п.е.) ога’ \ з2исе азугу]зКо- 
БабПой$К1е], зэка ргхепйкпефу до зулаа а4еосргхезсцай$Юезо. 
Мама „зегаЯп” ууу\о421 з\ио]а ебуто!огле о4 Вебга]$кего $Зюо\уа 
„зегарб”, Кёге 7пасту „рай з1е, рюпаб”. Ма ЖопасВ ргхед%амлат 
за \ [142ю9е] робас1 7 з7ебслота зктгуФапи: 4уота такгууа]а 
С\аги, аБо\лет за шего оз]адас обПсте Вора; 4\ота окгу\ма]а 
1021, Бу ю Вов ше т08 рай2еб па ше; 4\а Коете за2а пп 40 
ата, абу то2П \уренмас роесета Вога. Зутфо]ет 
Копретайстпут зегайпо\ ]езё Ко]ог схегуопу ргхесво4тасу \ 
ротпагайсхо\му. 705.: Е. Зтуко\мзКа, опа. Маё? 5юути, 
М!агзта\муа 2002, $. 70-71 (Ффазю: 5егайпу)| -(Шестикрылый 
Серафим (Азраил), 1904). Лего Чдотепе \ ]едпакип юри 
уапо\л ЗулаНо$6 1 С1етпо56, Робго 1 74, па со \зкахще сау 
агзепа{ атубию\м зутбоПстпусв \ ]аве \У!/гаБе! уууроза?У1 {его, 
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па]\а71е]з7есо, 7е \узхузИасЬ атою\. Ву имет ргхерго\а42716 
пщегргейас]е обгахи, итеба паурлегм о@бмоггуб 1 тагахет 
о4Кодо\ас па ро71опие родза\мо\мут о\ зузет хпаКо\, }аКит 
та!агл роза7У1 $1е \ ргосезе Кгеасл апуз$устпе]. ТаК улес ргху 
р1егузхтут оваат7е иугасе и\таса зНа дитпего ато]а, $\ладотесо 
з\е] шеоэтатстопе] \Чаату: \ 1е\ме] Чют \710$1 оп 7агхаса $1е 
1атпре, \ рга\уе], уоКко1 ргхесиби Кюге] орШбЯ че \а7, 4лег?у 
пес7 софо\уу 40 хадата с1ози. Ма 5ю\ле та  зата, со Ретоп 
(пр. Ретоп роКопапу /Демон поверженный, 1902/) музаатапа 
га патт Когопе, а ]еео ате|$Ке зКгхуФа т4ома зесезуйме 
екогабумупе ра\ле р1ога. Когопе зата \ зое сесбще Богаёа 
зутроПКа (Пиегргейдас зутбоПКе Когопу Когхузат 7 1екзукопи 
ЛТоаппу бзат$ ке] \ зммейе зутбоПп, №047 1994, $. 67) м 
7тпастепти 5улаНа р1упасесо 4о 15юу, Кюга ]а поз1, етИо\уапего 
уе узхузйае ЮегапК! схазоргхезитет. Кой род$ама Котопу, 
орази]аса эю\е Зегайпа то7е тает \зКаху\муаб па \1ей 7 
па]\у7зта хазада Козтози 1 74010$6 рапусурасл \ ]е] епегей 
(07зате] и епегела БозКа. ТаКйе те рггура4ет Когопа 2 \17й 
У/таЫа ]ез{ шкгизюо\уапа Каппетат 371асветупт, Кюге %бапоула 
у\ збиКииие зулаа ]есо Рапдатепе. с обеспо$б \ обгаже 
тозу]зЮеео та|аггта ]дауй че ше ТуШКо ]ако отпака УЧаату 
абзо[ивпе}, |ест {аК7е ро4Кте]а тмлахек апофа 7 епегела р!апей 1 
2\1а74. Мшегафу, ргтет \т]а4 па з\о]а зав, шехизустата 
загаКите зутбо|7тм]а хагатет тшео7у\лопу $1а4 Вога. „Ктоезмо 
штегаю\ ее, 1аК ]аК 15ние]е уезпоит, За 1 слей. Тез (...) 
(тирет БозКо$с!” (Р!ези А., ор. си., $. 35) 1 Кулщезепс]а табеги. 
УлеоБагупа, ора|7цаса одслетат Но|еа, го7а 1 Мекии РаК@ага 
тагомупо Капиет з71асветусв, }аК 1 ате]5КасЬ зКгху4е! \усВо471 \ 
ЧузКигз 7 ]азКга\уостегуопут $\лаЧет 1атру. Оюзле, Бате \4озу 
о7пасга)а хаго\упо ро{есе, 5Пе, лаК 1 \о10$6 ога7 шега]ейто$6. [св 
статпу Ко]ог 24а]е з1е \’зКаху\мас па Чотлтас]е \4адту тлетзК1е] 1 
сБюотстпе] м длафатась {его 1а]еттистесо ато. 7, Кое! ]его 
слетпа маги, ро К®юге] $Писа]а з1е слете 1 зулейпе геЙекзу одзу?а 
паз 4о зутбойК! схагпего зюйса, 7папего \ пизусе рИазоге]$К1е] 
(З1озагзКа 7., ор. си., з. 113). \М зепе теайхусхпут схагпе зюйсе 
о7паста схуза зИе диспо\а геаП7щаса з1е 4\оуаКо: даКо етапас]а 
сулаНа 1 7уса огах етапас]а с1етпо$с1 1 бпмегс. 7, Кое! \а7, 
ораа]асу ргхесиб бегайпа ю прозасло\леше ргопиет $юйса 


31 


Г. Ма] 


поспего, 421айаласего \у обзтагхе ро45\ла4отпобс1. \М шотепсле, 
э4у рггепме опо \4а4те па сю\улекет, з{а]е $1е тасхупет 74а 1 
Чезгакс]1. РуЕегепслас]е зутбо|Йстпа у\’уга?а)а па \угат схуейе 
{аК7е гесе Атгае]а: ргаулса \зКатще па 740[10$6 40 тадата с10вч, 
а \1ес па Члааме рлегмлазжа тезЮесо. Шеуйса 7 Кое 
то\упо\а?у Чупапихт А7афата )ако тпаК разуупего еетепея 
2еп$Ке2о. №е пе] хпастаса уууда]е уе зутБоПка татктеа 
рг2ех апузе \ По$ст зКгхуаеф, длаКии! ап1о{ о\ дузропще: та 1сВ 
ше 4\а, [ест 37е$6. Глстба фа у\ууга?а атбт\уаепс]е 1 ]едпостезпа 
то\тоу\газе, зущехе АууосН гуулою\ (овта 1 моду), 1 Збапоу\ бут 
затут зупбо! 4изху [47К1е). \ Надусл загоэтеске] $705Ка 
ицозамаа Вегтайоду{е 1 одроулада4а зтебста юмегипкот ргхезитет 
(ро 4\а па Ка?4у ухуптаг). 7, {его ух еда Бу1ла пуегргею\хапа ]ако 
Псяба ргобу 1 музШки (СШоь 2000: 226). 7, Кое! 4\’апазсле ]ако 
зита 520%еК зутбо7ще 1а4 Козптстпу 1 ябаулеше. Зате зктхуа 
7а$, ше’тайейте о4 1сВ Пс7бу, ргхедхахмла]а 1у1е7 Фасво\о$6, со 
1110586, хмусез6мо, муобгайме 1 ту$1. Рорглех {еп сафу зубет 
7тпако\ ]а\й $1е зтезслозКтхуФу апоф У/ги а ]ако зутбо] 
шеулдлате?о ога $! узерщасусв 1 т5%ерцщасусВ тагатет, а © 
о7паста, 2е ше та Ча шего з\1аю\ шетпапуср. 

УЛааста роза\муа ЗегаЙпа о зройхепта па рофу потшстпут, 
па роу БехШозпут ро7\айа 4озёгтес \ пит апбуроде слеграсего 7 
ро\о4и Бо УЛазпе] 4изту Петопа (Тетаё етопа Ёазсупо\а1 
Утаа ргтет сае тусе, схего исеезтетет аа че ада 
обгато\: Оетоп $1е4тасу (Демон сидящий, 1890), Оетоп 1есасу 
(Демон летящий, 1899) 1 Ретоп роКопапу (Демон поверженный, 
1902) ога7 г2ейбу эю\у Оетопа. ТаКйе \у обИстасВ \зтузЧасв 
утао\зк1сН атою\ о4бЦада $1е есБет тузу Оетопа.) ]аКо 
ус@ета соулеКа таза опесо, Кюгу рохпа\узту зтаК тНобс1 1 
ро?адаша ше рофай 12 Бер шсВ 2уб. \! розаб Зегайпа Бомлет, 
]аК сепе Копуаве АНа КизаКо\а, „вкладвывает художник свою 
мечту о высшем существе, призванном «глаголом жечь сердца 
людей», обнавляя их” (Русакова, 2001: 92). Родамлеше зе 
з7езсло$КттуФеео атофа то7па \1ес химеитею\аб дако Шрозате 
падс7юоулека о шезсвеайзКий тодо\мо4дте (Пуегргаас]е 14е 
падс7оулеКа 1 пазерше \оЙ тосу ргхерго\а4тат \ орагсш о 
пазери]асе таепа?у 7тодю\е: БИр://меизсве.КаНигата.сот; 7. 
Ка7пиегстак, Епедисн №езсВе ]аКо одпоу\лае! итузю\о5с1 
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р1егуоте]. АпаП|та у" Кощек$сле Еепотепо]оги тейеий Оегаг4иза 
уап 4ег Гееи\а, Ктако\и 2000; Г.. Казак, Егудегук №езсВе. \\ 
розтиК\апт игасопеео 14еа, Ктако\ 1995). \Убуустаз \е 
У\Утао\’зКип Зегайте Чозитейету прозасомлеше [а47К1его \ 
з\ие] 15юсле ргазтета о Бусш 15а обдагхопа улека у’о!а тосу, 
]едпоза Когсха, Ктоге] Кай4а сн\Ша гусла ]ез{ дозКопае репа 1 
уаца ропо\упего ргхебумата. 150 о\а ше 4обуста тазаду 
обо\латиасе гез7фе [а47КобсЬ, $01 опа ропа@ ттадтасут ша 
рга\уаи. Аюй \м шест №МезсКВего ууую?опут \ Рога аобгет 1 
пет (1886), ‘ак тотиплапу падстюмлек 2у]е ]акК пафагаже] \ 
бу\леме теашут, \ ргхестмлейзме 4о 1езКшасе] та шпупи 
сулаёапт гезду. Кою хатасНо\е еохууепс падсяфю\млеКа запо\ 
у’о1а, схуП дайете Ки тосу. 7, мекюгусВ муро\ле71 шепиесяеео 
В]о7о муваша $1е пмегргеаса уой Ка тосу па родоБейз мо 
БегакШе]Клесо осша, Когу Бехазапше ргхерго\га@та ]едпе глесту 
\ шпе 1 ]е5ё родза\уа 15бмеша зулаа. ЛедпаКйе \м зсБуЖомут 
окгез1е з\е] дафашто$с1 ашюг Ессе рото \ургасо\ле одпиеппе 
ууобгайеше \оП Ки тосу ]аКо $Ну, Коте] ргхеда\ует ]е3ё \узхеЦче 
бусе 1 ]его Чайета. ЗИа а тпа]4е з\о]е итхазадтеше 1 
зроего\аше тосу \1азпе] \ тотещасН па]\у757е) шоб Шлхасй 1 
рггеату\ата орого\. \! 147юе] естуепсл {ео годтарла \о1а 
у’уга?а 51е рорг7ех росхиче зНу шду\ланит 1 \ рапоу’ата па 
зоба, м уун\аю5$с1 огах \ тмусезкий тпозхепта уузхейасв 
ргхестлейзе м. Гпапиеппе, 12 \о|а Ки тосу -— Чак ]ак рото\а] ]а 
Мемзспе — ше ]е54 уо!а уча, таз ростасе тосу то7е оз1аепас 
з\о]е аровеит \ сВУлИ 5пмегст со\леКа ргхе?у\мапе] ргхехей 
зуладопте. У\УойЙ 1] ше то7па 1аК2е ию7заппас 7 ргавтетет 
рапо\аша па@ шпупт, 7 чтаграс]а УЧаату абзоите), аБомлет 
тмлеК$топе росхисле тосу рго\’а471 — 24ащет №емзсБеео — 40 
Зта7йебпо$с1. ПО]мето 17 уо]а Ка тосу \ Хусш сяюмлеКа, ю 
Бага7е] сБес т\усле?ата, ргазмеше 1 исхасе розаЧата зНу 
7Аоте] 1атаб \уз7еПае ргхезтКоду, ро?астопе 7 гадо$сла \мус1етсу 
1 буогста еКзата. шасте] ггест илтчдас: 1ю реа Ки зПе. ЗроКаще 7 
апто?фет 7\Лазасут, Бус то7е, Кгез 7летзке] уеаго\КТ запо\ 
тататет Фа \/таа зтапзе па ухугуаще 51е 7 оф\лесяте гойуасеео 
Ко1а стази, ]е$ё зутбоЙстпа одро\ледта па руфаше, ]аке зи ИЛед2у 
тадо5пе} зама шепиеск1 Н1охоЁ „А еаубу {ак (...) }аК1$ аетоп (...) 
ттеКф с: «Думе ю, 1аК ]аК ]е 1егах рглебу\аз7 1 рглегу\маЕ$, 
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Бе4271е57 пиз1а1 ргхеху\мас гай ]ез7сте 1 шехПстопе ]езтсте гаху; 1 
ше Бедтже \ пит пс по\есо, ужо Ка?ау 601 1 Кай4а тго7Козх 1 
Ка74а туз 1 Кайе мес теше 1 \зхузо ше\ууутоулие та 1 
улейче мего гуса \т0с1б с1 ти$1, 1 Узхуз Жо \ буш затут 
ротга4Кя 1 пазерз ме» - (...) Сху ше ра@®у$ па депие 1 ше 
тотху(а{ хебатт 1 ше ргхеК]а{ Четопа, Когу Бу 1аК том? Гл сту 
рге?Уе$ Юе4у озтотпа сВ\Ше, м Кюге] Буз Бу ти тлекЕ 
«Возлет ]е5{е5 1 п1о4у ше $узхайет пс Баг42ле) БозНезо». СауБу 
ту$1 {а чхузкаа тос па юБа, хпмепНабу 1 хп1а7247У1фа то7е 
слеШе, длаКит ]е5е$. Руаше ргху \у’зхузит 1 Кайаут зисхезе: 
«сту с|сез2 {есо ]ез2сте гай 1 ]езтсхе ше7схопе гаху?» 1еёафюБу 
]аК пауммек$ту слегаг па розеркасВ ®\мотеН. Гл ]ак7е тизлауз 
Косваб затего з1еые 1 7усте, Бу п1с7тего у1есе] ше ргагпаб па 0 
озйестпе, улестпе робуладстете 1 рлесхеюо\уаше” (№езсВе, 
1991: 282-283.). Зушас]е, е4у тпа]4и]ету зе \уобес руфаша о сНеб 
ро\Иогхета 7усла осеша №1езсНе ]лако му]ао\о ргхегата]аса 
си\Ше, ]ако Чозмладстеме  з7стегоше] \аз.  „]езё 4о 
До$уладстеще ргхеобгата]асе со\лека, агатеостасе го, а \лес ше 
СУКо уКадасе 40 пи@ека }аКо по\а уледрта, 1ес7 хплетадасе сае 
]его 7усе” (ВистуйзКа-Саге\лсх, 2003: 104) — зумегата шепиеск1 
В]о2оЕ. 7, 1] регзреКу\жу ЗегаНи 72 обгахи \Ута а запо\л тпак 
пад71е1 па  \ууубаумлеше, ргоекое туз о \ошо$с 1 
шезптенетобст, лаККоулек Бу ]а гохиптес. Те$ё \е4упут зрозобет 
па ю, Бу о4Кгубс шетисе \естпо$с,  з®о]аса ропаа 
ргхетцатозсла. Ме \уошо харопптаб, 12 №ФеизсВеайзЮе рубаше о 
ро\Ибтхете аобусху уувсяше губа дисво\есо сяю\злека, ]его 
ргге?ус, а ше ргхеКопай 1 2 2 {ес0 \7]е4ди та сБагаЖег пл15бусхпу 
(Ма п5бустпу сВагаЖег №МезсНеай$К1е] 14е1 улестпего ро\то 
7т\таса и\уасе Ологе1о СоШ. 705.: @. СоШ, 5сгий и Меебсйе, 
МПапо 1980). То 1аК ]акБу мо]а зртегаа з1е затла 7 зоба, дахас 4о 
одКиртета. Тгаз17т {его аКа роега па бут, 2е ше та 1071051 
истес7К1 ргге4 затут зоба 1 ргге4 уЧазпа уго1а. 7, дгаеле] ]ледпаК 
зиопу ше 5розбб ше таиуа?тус \ фут Комек$ме ре\упего 
родомейзёма Зегайпа 7х Петопет — с1етпа збопа 1а97К1е] 
род$\ладото$с1, зутбоет $Ну \1а4ту Зтаапа, ]его харедо\, Бу 
ргге]ас — па \7бг Вога — УЧа4те пад зулает. Оба] атою\ле — 
Ретоп 1 Зегайп за \зхаК зущеха ргхестуза\мпусН \апо$с — 
Робга 1 /Ла ога2 Ху\млою\ о одптеппусв уаКозсласВ зутбоПсипусв 
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1 етос]опаштусВ (одей 1 ро\йейте, шебо 1 жепма). Ома 
ргедуУЛеКс]а 4о 1астета ргхестлейз\ у’утпаста зеп$ \узхузНасн 
обгахо\и о ‘етабусе ате!$К1е}, }аке ухуз7фу зро4 реайа \!таЫа. 
Гаго\по атофу 7 оКгези КЦо\зЮесо, ]аК 1 пазерцасу ро плсВ сук] 
о ато1асй праусН ууугаза]а 7 шетазроКо]опе] 4а7п05с1 апузбу 4о 
тотмИЧата тасадк!1 Буш, Коге]) яюпит 14еомут запоул 
рггеКопаше о йа збустпе] шеисргоппо$с1 зптегсл. 

Розулаастеше бпмегс ]езё па]зШие]зхут Чо5\ладсхешет 
уе\упейтпут с7оулека 1 з\о]а тоса го\таб ме шойе 1уЩо те 
запет хакосрата. \\ схузе] зе] розаст 5пмегс1 4об\ладстату 
]ако иттсезлулета пазтесо „)а”, }аКо го7ра4 шду\ланато$ст, ]ако 
710157с7ете слаа 1 БгаК одста\уата ттузю\е2о, \тезусе — ]аКо 
го7рфутщесте хе \ псо$с1. Гаккомлек ше гохипиебс Бу зитегст, 
иптегаше ро]еса ха\узте — ]аК срса {ео Н1отоо\ле 7 Р]аёопет па 
сие — па иуо|тешиа 4азту о с1ада. Ризта таз, хузКа\узху аек 
Зимегст стайа У\оШо$б, $ае хе шебпмецеша. Шшасте] то\лас: 
спмегс с2ю\лека 4афе хусе ]езо Чизту. О]ажеео зрожаше #7 
Зиезстозктгу Фут Зегайпет поз1 \ обгаже гозу]5Кего та[агга 
7тпастасу у’уптаг п1збустпу. Зато \ зоМе запо\1 опо екзрПКас]е 
дозуладстета пл1збустпеео, ргхекгосхета ргоги 4271еасево 5\ла{ 
теашу о шеглестум${е2о. Мотепё зроата 7 Зегайпет, своб 
ро7\айа арб па 4гове дасво\его ро7тпаша у\Лестпонууесо 
Буш, ю ]едпаК ше и\уа|та — ]аК села! {есо Р]аюп — о4 1еКи ргхеа 
зимегста (Аегь, 2002: 66-67). \ одтеяепт 4о зутбоП$бустпе] 
ул Ута а тбулб то7па о зупегей Ёазсупасл зптегсла, 1е5Кпего 
]е) осхек\хаща 1 и\уоет, ака пара\ма ]е] 61$Ко$б 1 шеисгоппо56. 
М\ еп 5$розбб \!гибе| аКсепее зап \уе\упейтпего го74агсла 
стомлеКа, хамлезхопего \ рго7иг ропмедту бусмет 1 5птегала, 
ра1аса ‘1езКпоа 1 итсезбула]асут с1юзет обпайопего птеста. 
Мест, ренмас тго!е ет Мета с\уаНо\упего, тазкаКи]асего, 
шезрод7т1е\апего ргхегуата слаю5с1 \ схазе 1 и\ууаю$с1 таеги, 
Готту с1@езпе] $а7у апузме 4о аКсепшаЙтас]1 14е!1 зилегсл ]аКо 
пиршзумще о7пасхопе] 1 шергхекгасхаше] отатсу, зат ап1о{ 7а$ 
тузки]е за ргхеууодшКа сяфюулека уу аКсе ргхеппапу. 7, ©] 
регзрекуму зптегб ]е5ё хапиглетет $1е \ п1со$с1 1 гереёус]а Буш 
]аКо п1со$с1. А хаёет {10 п1со$с, Бедаса Буфет ]а\л з1е ]аКо роста еК 
1 Кгез \узхузесо, со \ саЮ} рент изуладапиа зоМе слюузлек 
дортего \" тотепсе до$\лаастета бптегст. 15юте виа] ]е$4 1 10, 7е 
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сяюмлеК иптега ха\узе затойме, @айесо {ей 1 та]аг7 \\ зап10010$с1 
за]е око \ оКо 7 Атгает, Кюгу рггубУ1 ро то, Бу муз\моБоа71с 
есо 4изте, хашкщеа \\ слее. Зимегб ройпо\уапа }ако об|еаюгуте 
доренмеше туча тпмеша опю]о21стпу аз  сдоулекКа. 
Ко74271ешто$6 Чизту 1 с1а харосхако\лще уузхаК — ]аК 5\ладста о 
сут Пстпе шйу — по\му зрозоб 1збмета (ЕПаде, 2004: 49-53). \/ 
тотепсе зпмецештего с1ози атофа уса 1 зптегст сдозлек заше 
зе «щешет, Бует Фасбо\уут. У туш КомеКк$с1е тохао\о- 
Кгуздаюуа змакаге аше]5КасЬ зКктхуае{! то7па хпиегргею\уас ]акКо 
зутшроПсипа екзрИКас]е Чезиаксл заКтгаше] саезо Козтози 
рггет апа|ог1е 4о год7ле]ета слаа 1 дизту (Р157е о фут Мисеа 
ЕПаде. 706.: ПШл14ет, $. 53-54). Озжщестше улес ро4\убте 
о$уладсхеше: зпмегс1 1 затой10$с1 ротмайа оЧКгус слюузлекоул 
]едпобб, 1астаса го 7 шезКойстопо$сла Бую\е] 1ю{ашобс1, паюптаз{ 
1ек ргхе@ зпмегма таферще 1ек таабтустпу, пирПКо\апу 
рггестамет  7\атка  5\е]  зпмецеше] — зКойстопо$с 7 
шезкойстопо$с1а Козтози. Тут затут, \ тотепсе ро]амлета 
з1е Зегайпа, зрейта 51е — м раше зутбоПК! пл1збус7пе] — тагхеше 
Ути Ма о озластеста Баппопй абзо[ате] 2х Козтозет. Шшас2е] 
тоулас: зргоКиго\’апа роргхет 42лею та[агзК1е обеспо$с Атгае]а 
Ламт зе ]ако ууугах \о|Н ргхектостета ргхестулейзм, хшезета 
Чиа то\ 1 озасшеса сошс4епйа оррозйогат, стуй запи 
сафо$сто\/о$с1, \ Ктоге] гадпе оро7ус]е ше 15а. 14ее о\уа \гуга7а 
зата роз{ёаб Зегайпа о сесрасЬ 13ю{у апагогуп1стпе], а \Лес 74опе] 
Чо истезфисв\ма таго\то \ гус, ]аК 1 \и УЛестпо$с1. 
Зтезсло$КггуМу \музЗаппк тойе \У7ес гомше 94обгхе 
ргхубумас 1е ег шеБайзюсЬ, Бозюсь, дак 1 рлеюештусв, 
род71етпусв. Мойе т\млазю\уас 4обга по\лше, 1есу то7е 1аК7е 
оКатаб з1е зле\уса 71ата шероко]и 1 хабфаду. Ведас \лес розаса 7 
Ч\осН \хуппатом, ршзще 7усет  метзКиа 1 даспо\мут 
]едпосхезше. \габе! \муга?фа 1 рорглех Котротусе Югп 
эеотебустпусВ огат оте 5\лаЧа 1 багу, со \ тегиМасе пази\уа 
зКо]агхета 7 тотаща (Тесбиа тотайи уу\о471 $1е те за 
сКатаЖегузустпе] Фа сезагзК1его Коп%батупоро1а. З2ег7е] па {еп 
{ета раб2: /. Вески, ТБе Ан. ОР Сопзапйпорое, Гопдоп 
1961; Р. ЗВетата, Соп%бапипорое. [сопоэтарБу оЁа Засгеа Сиу, 
Гопаоп 1956; О. ТафбоНЕВ се, Аг ог Вухапипе Ета, Гопдоп 1963; 
В. Паб-КаПпо\зКа, М1еату Влапсат а Хасбо4ет. Шопу 
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тозу]зме ХУП -— ХХ тека, У/агзтама 1990). Ммепа 24а]е з1е па 
остасн о@1огсу огу\масб, ри лас 1 тапзогтиас зе, ]едпосхе$ше 
]едпаК зртаумла утайеше даКБу тазбузе] \ з\уушт гасБа, тоспо 
7тасезхстопе], зкопдепзо\апе] \ парлеса, Коте парНКще обеспо$6 
шпе2о, рохалетзмего \’упиага. Таюе цеме схуш #7 
Мти ом зЮеео роге Зегайпа \у]ажо\ма \ Юшше 1 гпасхепта 
ЩКопе о то4еги$устте] рго\метепсу1 (Суздалев, 1984: 138-139). 
7зодше те 52Ко?а загогазКа Копа детаепа|Птще $\лаё улалау, 
стуш ео 17е]зтут, [ес7 ше одгеайциа. \ шест \!таа слетаг 1 
пергие7гостуз 056 тхесту ше 4056, 2е ше тп ада ]аК \ Шопасв 
Апапела Ко о\уа сху Тео па ОтеКа, © таепаПтща з1е ]ез7сте 
Бага7ле), Ча?ас 4о ргхеКтосхтеша этаплс обгати, пас1зКалас шедако 
па о4Ыотсе, ргобщас во росМюопабс. ЕК 0\ уушКа 7 
Котропо\уата ргтех таагга аеаП ргхе4аулеша 7 то7гпусВ, 
па)с7е$с1е] шегеоатпусв Юютгт эеотебустпусв, ргхуроппта]асусв 
улеоКо|ого\ме 52Капе офатк! 6 @говосеппе Капмете. Лак 
Копзайце Раш Еу4докипоу, „\ тотасе писофаще \уурга\ла саю$6 
\ гась, 101е7 уустима $1е {ейцеше туса \ айпозЁегхе, Кога та 
еле шеБа, Ке4у Но ]езё шемезЧе, 146 ]азпо$б зюйса, меду Чо 
]е5ё тю. МохаШа, Незк, Жопа чКата \уупйаг ротатлетзК1 
рггезихет1 ргхеп Кей] 1а)етилса шИсхеша, ес гомтпосхезше 
реше] буса 1 гасва” (Еудокитоу, 1999: 188.). Осхушмзху, па 
ргхеког фадусл, 2 одмет ЫМекиом 1 ифеш дотташе 
Коогузбустпа з\о]езо обгата-Жопу (7г0о4ще 2 Коп\мепс]а 
Копоэтайсипа зутБоет зегайпо\ ]езё оста схегмлей 1сН $2а4. 
Пиегргейасе Шоп чагогазюсб эм Комек$ае 1св зутшбойя 
Ко[огузбустте] ргхерго\“а4та Те\уюлет ТгаБеско)}. 2о5.: Е. Н. 
Трубецкой, Три очерка о русской иконе. Умозрение в красках. 
Два мира в друвнерусской иконописи. Россия в ее иконе, Москва 
1991), Утабе[ аюегипкоулще Котротус]е ше Уе \ 86, со 
\7\у2, ротозаула]ас ргху фут 1Шедуле зКтамКт \оше] 
рггезигтет1. Гаптаз 7ю{есо Ча, ша|агх уууренма ргхезитей та 
розасла ато?а ]его зкгхуФати зКтгтасутт яе Ееепа Багу, \оше 
пуе]зсе Ча татаоуущас па ППо\о. О]езо 17 розбабс Зегайпа 
7Аа]е зе, шипо Бетгасри, ота\уо\“аб \мусво4тас 2 ромлегисыи 
рта \ргозё па о4Ыогсе. \!Мтщеяопе Ки ебгле тесе ато 
ода Ко\го уухтастаа о\ еЁеКЕ Цай гасва \ рглезитет. 7, Кое 
зКопсепто\ате аКсешиа Ко]огузбустпего па фюпасдасв Ы1еКИпо- 
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лейопусВ та 5\/о]е, ше шше] \а7пе, Копзек\мепс]е хпасхето\е. 
Веки Боулет 0 Ко]ог ргхехпастопу уу асите Ча свегабто\м — 
эгайпщо\ Бгат Карл, родихутиасусЬ 1аКйе поп Вога, Ча{е2о 
зутбоП7це оп таго$6 1 схуз0$6 дисво\ма (\\М шадусй гозу] ме] 
зКтгуФа свегабто\ шапце з1е \" юпас]1 с1етпошемез$ ме) №6 — 
т2а42тле] — леопе]. [ ю УЧабше ‘а Багуа одгойта ]е о зегайпоу“, 
аБоулет таго\упо сКегаБту, ]аК 1 зегайпу ргхедхамлап за ]ако 
150%у о 1947Юе} \аггу 2 зхезслота зКтгуФапи. Рог.: Е. 
Зтуко\/зКа, ор. сй., 3. 14-15 [Вазю: сйегирту]). Ма рогубумпут 
Бегите зетатустпут Ыеки р]азце з1е ]ако хпак те фас пмедту 
улет таеги 1 дасра, па песауупут паюпаз( — }аКо ет ета 
сБю4и етос]опаштего, о4а[а]асего $1е о4 стюулека, а Уес 
шеоз1асатеро 4обга, Кюте ме ]езё т4оше рглестузам1с зе 
сваозом1. ВекИпе юпу, 7\Чазтста 1е ргхесво4тасе \у Вое 
запо\мла \у/угат слетпо$с1 1 раз абзо[ате], за екзрИКас]а п1собс1 
(О ше] гоп ЫеКк1& р157е Раме{ ЕИогепзК1. Рог.: Р. ЕотепзК1, пая 
те мезКюе, [\№:]| 1507, Шопо5а5 1 тпе 52се, \убтаф ргтё. 1 
рггур1зати орай2у] 7. Роаеоглес, узер /. Мо\мозе]5К1, розю\уле 
М1. Рапаз, \/агзха\ма 1984, $. 49-50, 206. ГБ. 1е7: Е. ЗтуКо\зКа, 
ор. си., $. 13 (азю: Бекипу Койот). \ окаПутпме Ное ]е5{ 
пафотл?аё Коотет па]\у7$7е], з1о4те] стаКгу, ]езё зутбоет 
па]\у77его ро7лоти озу\лесета 4азху, ]есо 4отепу запоула: 
швиса, розтакгуаше 1 с1афе 4асбо\уе затодозКопаЙете $1е). 
МУушКа 7 1е2о, 17 Шеки \мутпаста то\ушей у мир \У!гаЫа 
роэтатисте пмедту зулаНозса 1 шгоКет, уаКо Багма ргхупае?аса 
\ ]едпаКит зюрипта 40 5Регу ]азпесо Буш 1 шгосхпево шебуш. То 
та зргама Мекиа уутток о@Ыюотсу хабеа зе \" шезкойстопо56. 
Рулного\о$6 зетапёустла гергегийце 1аК7е леей ]аКо Ко]ог 71еп, 
С\оггаса ме хтио\узКип рогтесле Зегайпа А\мазю$ 2 Ыекцет. 7, 
]едпе] \зхаК зтопу ю Багуа зКо]агхопа х 7умет, рюдпобала, 
епегола у’/Цаша 1 гадо$с1а. 7, агавле] таз леей зутбоП7ще, ]ак \ 
обтахасв Ргега#аеШю\, ргхетпаше 1 ргосезу эпИпе, а \ес го7Каа 
буса ога’ шеиюегапко\апу роре@ зекзиашту (КтертазКа, 1983: 
127-130). РузКагз оби Ко[огох, ]аК1 хасВо4271 па роте гозу]$Кеео 
та!агга одроулада — \ р!аше зутбо|Пстпут — ]едпо$с1 осНат 
Козпистпе] 1 оёсМап! 4а57у [147К1е], со \и Копзек\уепсл рго\а4271 
40 пирПКкасл  па]еб52е)  шебулаЯото$с1 6  паму252е] 
пад$уладотло$с1, „КюгусН оташса ]езё хаутоние БИ5Ка, а Кюгусв 
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]аКо5б ]езй гадукКашие офпиеппа” (З16загзКа, 1994: 97). \М еп 
зрозоб реше \уугати апузбустпего Ко!огу ути о\узЮего обгати 
тапзЮгтч]а $1е У сепегабогу епегей, уууега]асе па паз октеопе 
Чаате етос]опаше. ФЛаК таа\уа7та Ловаппез еп, „Чамлт 
\Итайу$с1 зюзоууа| Ко]огу Ча зКмогхеша ргхезелетл \\ Козсее 
антозРегу пл1збустпе] 1 пад71етзК1е], сеет зКлего\ама тедуасл 
улетусй Ки $улам испо\ети” (Оцепоь 1997: 93). \/гаБе[ сВсе 
паз таре\упе ташероКо1с, ргхубИ7ус 4о 1алишсу са 1 Часа, 
рггусою\аб па зробкаще те $птегсла. З\о]а зутбоЙстпа по$по$с 
ц]амлма ропоулие \ {ут КомеК$се буагх бегаЙпа, окоопа 
Битупт У4Чюзапи. сБ схега ргхумойуе п1со$б, сВаоз, и\о5е 1 
спиегс, зата Багуа 7а5, ше7муКе пазусопа, }едпоШа, а ргхех 
слейка росМаша 5\ЛаНо$с Бей тойП\о5с1 ]е] гезбуао\уата. ЛезП 
]едпаК зрой2еб па стегй }аКо па зутбо]| схази, ю 4озихейету 1 ]е] 
ротубу\ута Копоас]е \ обгажме \!га а. Заше 51е Бо\лет опа 
у\о\сгаз ]е4уше Коогетл этат1схпут, зутбоП7иасут тотеп 
ргхе]5с1а 2 ]едпего 5\лаа 4о шпего 1 тароулада]асут оагодхете 
ро $пиегст (Рог.: Ш14ет, $. 102). Ргхесту\уазе етос]опаша 1 
зетапбустпа, ае 1 дорениеше запоул Ча \зузхузвасЬ тусВ Баг 
(Бека, лее 1 схеш) габтому ШМазК 5\маНа 1атру, 
зутбоП7иасу падже]е, епеголе т|Нозпа, папуео$6, Кгем 1 
швисе, [есх акте обей рлеюмешу, ПасуЕегустпа русБе, 
остуз7схеше, слегреше, оНаге. Суегулей то7е парПКо\габ \лес \ 
е] мм гозу]5Юеео ацузбу 11ей НушшЁ Воза, Пе бтаапа. 
Гпапиеппе, 2е схегмлей 1 Ыеки, своб штоспо зКопназюо\апе 
Чиспо\о, №0 Г\огга ]|едпаК улеша Вагтоте, о схут $\ладста 
сбоста7ъу ШЖопу ТВесоюКоз, сту {ей розаб септаштего атофа 7е 
Зуппе] Шопу Т/б/са билеа (росх. ХУ м.) Ва Бома, Кюгего 
ригриго\ма зтаа 1 БМекипу р1аз7сх о7паста]ла Кто е\узКо$с 1 
ЧисВо\о$6, пос тетзка 1 БозКа тагатет. Тео годтарла зущега 
Баги узКатще па фе пашгу ро#астопе \ ]е4дпа. \!/ {еп о зрозо6 
УМ! тибе! рохоза\ла шего7ихусшеа К\уезйе ступп муаппает 
]е5ё Зегайп: тмЛаз]е по\уше Вога о оЧКирлепи, сту то7е 
рггубу\ма 7 \лебсла од Зхайапа о улестпут ро{ер1ета? 

Маюпиа${ УЧабсгуо$сла падгхедпа, 4ейпиуаса свагаКег 
са] апеео]огй У/гаа узуда]е че Буб „зилщек Козпистпу” 
(Тейзсйтет?), Котеэо \14отут хпакет ЖКог1стпут ступ1 та[аги 
С\аг з\уусН ате]5$К1сб розас1. СБагаЖетузустпе, 12 „\ ]ехуки 
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таатгу Поп обПсте (ПА) паху\апе ]е5{ озоБа, ию7запиеше об ста 
7 са рггеда\злапа розасла иху\апе ]е5ё }едуте \ одтезлепта 40 
угуобгайей ро]едупстусй, Ба47 сепгайе ипмезистопусН розас1 \ 
(м. Шопасв 7 7усет?” (Оаб-КаПпо\зКа, 2000: 64). \М зтегоКо 
тотмацусЬ осхасп \Утао\зЮюсЬ розас1 стай 9е с08 #7 
ек${абустпеео у’угата Жоп Ы17апбу]5К1св, одкгума]асусв Фаспо\ме 
зедпо уузхеЦасв г2есту. Таюе зроттеше, Копсепёаасе \ зоые зИе 
Вуустпа 1 ЧасКо\ма, ухтостопе па додаеК рге2 зИще ха7тпасхопу 
ак Бгуло\уу, ргхус1ага уутток \лата. ]ЛедпаК \ одгоймепта о 
зтегоко то7манусб оста розаст 7х ЩЖоп $агогазюЮеН, осху 
Мта оз зНеео ашофа за обуаце ше уе па \17]е 471е{ Вога, Пе па 
{аетисе  С7о\улека, его  шгостпе] 1590  зкую] м 
ро45$\ладото5с1. \Уацо 1ей рапмеас, 12 ШопостаР та\узте 
то7росхупа та|о\аше о4 эю\му, ю опа Боулет родроулада ти 
роет у’уппаг 1 рохус]е слафа отах тезде Котротус)1. \ туз 
ргамл4е{ з7аК1 р1заша Шоп сдюо\лек 7х умекши остапи 1 
шегасвотут зротхешет \7421 5\аё ротаетзК 1 {акт \Чабше 
Чаг роза ей Зегайп 7 \77]1 гозу]зКеео та]агта. №с 471\пего 
\лес, 7е хпапу пат 7 Жоп изсБетабуто\апу уху? 1а4 вмагху идегга 
зуо]а 7Ме7по$сла х обПсхтет У/гао\у$Юего Зегайпа: „рип®ет 
септатут Б\агху за осху, о4 \е\мпайт то’рюпиеша ]е озлей 
шебезк1 1 ю ЧисН па паз райту. УазЮе \маге1 ро7баулопе за 
]лаке)Ко[\лек тузю\о$с1 (паптейо$с1 1 ФаКотз6\ма), збмогхопе за 
ро фо, Бу (...) дамаб росафипек роком. \Му4а7опе изту засва]а 
с157У. (...) схою, ууузоНе 1 зтегове, Когего 1еК ме ишекзиафсеше 
ро4Кте а ргле\мазе тузй Кощетр!асурте]. Слетпа сега Кматгу 
\уКсха }акК\о]улек гуз слеезпу 1 паага156устпу” (Еудокппох Р., 
ор. сИ., з. 190-191.). Тууагх аплофа бпмегст # рЮта гозу]$Чего 
апузбу \уга?а соз шероКо]асесо, 1у1ей идисвом1опе?о, со 
шЁЕегате?о. ]его шИстеше штойпа остуйаб ]аКо таро\ледй 
уурентеша з1е {адеттсу буса 1 $ппегс1, уеусВ розро (Рета 
ищегргаас]е шИсхета атою\ да]е Апаге!г Р!еза [О ашофаск..., 3. 
139-141]. \Утабе| ргхед$аула \ еп $розоб \ ройтесле ЗегаЙпа 
стюмлеКа ууе\упейттесо 7 слетпа 1 ]азпа, ароШйзКа 1 Ч1отту]зКа 
звопа ]его Чазту. Мгостпе обПсте Зегайпа $апо\л 14еаште 
сепгит, К®ютетия ро@дрогга4Комапе за рохозае @етещу 
Котрогусй (ВлейамзКЬ 2005: 11-19; ОпепоЕ 79-85; брак, 
ВКирщк, 2001). \!ацо хаиууа?ус, 2е {а хазюзо\уапа ргхех та]агха, а 
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‘уро\а Ча Жоп рохусда Ношашта ше го7ргазга паз7е] регсерсл \ 
р1егузтут Кошаксе ргхех рзусб1схпу Чгатабутт роту 1 вез. 
Рор1его ро ЧФ а75хут урайу\мата з1е \ обгат дозихевату ое 
утез$1опе па \узоКо$б ою\му гесе {е20 атмофа зитегс. Рег ту 
КощакЕ одЫогсу 7 обгахет ]е5ё Бо\лет Коша ет магга \ маги, 
рго\уадтасут 4о таюрлета зротхета ЗегаЙпа \е \утгоКа улага, 
со зКикще и Ко]е! 742легёетлесет ]аК1е$ тему], п5ус7пе] 
\тест УЛе7т1, Фаюги пмедху з\ймет театут 1 ууапиет 7 
шпуср ууптатоу. Га зргама Ноташтего изаулета озобу 2 Жоп 
тадала оЧб1лотсу руаше 1 одКгу\ма]а ]есо зап \уе\улпейтпу. Тего 
тодтала шегмуЮу еЁеКЕ „плегасБоте?о гисНи” зрга\ла, 2е „муптаг 
таепашту 74а]е хе зКарюпу \ осхекгуапа ргхефама; 1ущко 
зроттеше \’уга?а сае 4асБо\е партесе, Кюге го7рфума ме \ 
рггелтузю$сг” (ЕудоКптоу Р., ор. сИ., $. 191), \ шаепие 
Кгузиаючууусн Багу, \ тааташасН зулаНа ЫаКаасего $1е ро 
ТаКвтие рЮа. \М {еп 5розбб ро\узае зутБоПстпе ууобтайеше 
сюо\леКа \емтентпезо. 

Озайт 7 \’екюго\м парго\мадтадасусН па еп рюЮпа 
гозу]зКезо шаЙагга \1ате че 7х ШшКоа 1етрогата У77л. 
Ве7бргхесите дотепе а7лафата, 1 ю хаго\упо тхесхум1$еоо, ]ак 1 
зутбо|Пстпего \Мга оу Него Атгае|а запо\л пос. Ап1о{ озулейа 
зое агоге 1атра, \7позгас ]а Ки ебгге, Бу 1ер1е] дозитес {еео, 
Коти \уузхе4 па зрокаше. ]едпаК паз пмегезие ше стаз 
{етрогашу \ з\мут НтуКашут \ууплагхе, |есх ]есо Копзаща 
Чисбо\а 1 7\Лахапа 7х та \або$с зутбоЙстпа посу. 7, рипК@ 
рггу]ее] ргхей паз орк! Бада\с2е] пос 0 стаз, октеа)асу реулеп 
баб естубепсдату сяюулека, итойПула]асу ти рг2е]5се 4о 
шпе}, \у7257е] Юппу 15бещша. Гатра по7е ища} \узКаху\уас па 
зушроПкКе о ер15еп101021с7тпе] парНКасй, \та7 7 паде]зслет посу 
падагта уе Боулет 110710$6 о4кгус1а ргам4у, ха]адтес1а та 
табюпте Марь, ро ® Бу 90$#7ес рога улет ротого\ 5\ла{ 
диспо\о мапозстому. \\ пзбусе геПе пе] зроуКату го7гойшеше 
посу па Козпистлпа 1 пл15бустпа (ВисхуйзКа-Саге\лси Н., ор. си., $. 
179). \! раегузхут тпасхетши ]е( опа ргхедзтаК1ет $птегс1, тоса 
росНЧата]аса 1 ибе’тм4азпомота]аса, Кюга сесбе Фиата 
зеташука етс]опашта: \м7би4та]ас оэто7те ]е5ё ЧаК7е схазет 
тае1сипезо р1еКпа, чКатие шпе, пле7тпапе доаа обПсте гхесту 1 
зргам. 7, Ко|е1 пос пизбустпа „ле пасВо471 (...) 7 те\танл, 1ес7 та 
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5\уе 7го4Фю \уе утенти Чиз2у (...) ромодще ]едпаК зКий1 родобте 
Чо гусв, ]лаке шезе те зоба пос Кзписятпа (...) 1 виа] 1зитеде $\лаЯо 
поспе, об\ега]асе по\му $\лаё утпейта 1 озулеНа]асе ]едпосхезше 
ула@ет росво4тасут 7 {его упейта 5\Лаё те\упентпу, фак, 7е 
улат зе го тпрейме шпут п1й 4обуссгаз” (Зеш, 1999: 54). 
У/тибе! та[це пос у/ одслетасВ Ноева, а уЛес Багуму папзитиасе] 
одго4теще ФисБо\уе, уурго\уа@тауасе] \ зап Кощетр/ас]1 1 зроКо]а. 
О4сеше Ша пае?а 4о пафагате] ‘1а)етилсхусВ Фагуу, улагасусв \ 
зоЫе \зтузо то, со диспо\уе 1 521асВете. Зуо]а ше7\муК1о5с6 1 зИе 
Бегте Ко]ог Ноею\му 7 епегей вогасе] стегулет 1 зроКо]м 
сБюдпего Шеки — Баги Копмующасусв — Утао\узве 
ууобгайеше ЗегаНпа. Мос, \устадас хтузу 497юе, чаКуулла 
4о7пата ротажетзЮюе, ито7йИ\ла]ас Чозитетеше 5\лаа ше 
ротогоуу, [ест рга\мау. Реша гапзогтас]а уе\упейтпа сяюулека, 
7]едпосхеше зе 7 Козтозет тоза докопаб з1е }едуше поса, Кюга 
]е5ё з1озта зптегс!. М№ ос, итойПула]аса \197теще змлаю\м шпусрВ, 
рга\Атлтуе], а ше Пихогустпте] глесху\1$ю5с1 {07зата ]езё \ \12]1 
У/таЫа те запет затопегас1, гохаптапе] ро Зспрепвамего\зКи, 
у\оП (ЗсБрепрамег, 1994: 620). \Мтах 7 падеает посу 1 
ро]ажлетет 51е Аттаейа ха\лезхепта щШера]а 1аК7е шду\ланате 
Чайета \оП, со зргамла, 2е сю\лек одпа]4е рга\у4е 15уеша 
таргхеста)ас \4азпе] \оП, одгхаса]ас \зтузИле з\о]е ргазтета, 
тагхета 1 паде]е. \\! гут КощеК$се пос зутбо|П7ще ргдез\уй 
таюпу Мат. Чю7запиеше посу 1 пегас1 уо|й о@бу\уга $1е \ м1 
тозу]зКМего таагга \ орагасВ зптегст, Бедасе] }едупут поймут 
то7\лататет 1 Чгога 40 озёаестпего у’уБаужлеша о4 слегрлещта. 
ОЧЫазК 1]атру, озулеЙа]асу розаб ато то?е Буб мет 
зутбоет рота7етзК1е] \у757е] гхестумл$ю5с1, рго\уа4тас аюП 
Ки ууБамлети ше роаро\лада, сту зрожаше 7 атойфет $птегс1 
тао\осце у/7юет Чизту о шеба, сху {её хйасешет ]е] 40 
стеабс1 рлеюештусВ. ОБ]аезо розаб Алгае]а о{аста аига {адетлшсу, 
перокоа 1 шедооКте ета. У/зхуз о ]езё ух еапе, 74а]е зе 
ро\ла4ас \\тгибе|, ше та пс ре\техо ат па бут, ап! па апут 
5\лече, ре\’па ]ез{ СуЖо $птегс. Го }е] У4а$ще осхеКце апуз4а. 
Зхезстозктху Фу Зегайп, ‘ак, ак 1 шпе атофу и обга70\ 
Утаа роза у 74опо$6 тапзпл15]1 \апо$с1 1 исхупко\ хе зла 
Чисбо\ето \ $\лаЁ таепашу. Сйо\лек та итиграс]е {его ргама 
тазитейопеео Ча 1501 дасво\уусВ тиз1 тарфас1б па]\у7$та сепе: 
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сепе туса. РтглеКгосхтумзху оташсе зм1аа роКкКиз хтузю\усв, 
УМ/тибе!-Ретоп о4бу\за азсупи]аса ро4го? \ $6 УЧазпеео „}а”, 
рода?адас та эюзет паплебо$с1. Ма Койси {е] роагойу стека па 
песо ]едпаК пле паотода \ розаст зребмопе] тНобст 40 $\аа 
петзК1есо, [ест свао$ Фаспо\у, КМеБом1$Ко одстиб, туз 1 руай 
теюгустпусв. [Г © УЧабме ом шет\ууе 741ю7опу ап па]юе657е] 
пезула4от1о$с1 1 па)\у752е], падгеате] $\1а4ото$с1 уугага]а 
огтотипе, ]акБу ргхепЦка]асе та хазюпе Май, осту Уго Бои К1сь 
апто?оуу. ЛедпаК {0 Зегайп )аКо па]®П752у 7 атою\ Вози Кара \ 
зоЫе, №ю \’зхузЖо, со 4есудще о зутбоПсипо-рзусЬстпе] ]аКо$с1 
рорггедтадасусв ]е=о родамлеше з1е атою\у. У! {еп зроз0б $а]е з1е 
ше Уе услеещет Кагу ха шерозфазхейз мо БозКип паКатот, Пе 
7тпакет 7марлета \ п10710$6 4о$\ладстета аобга \/ гатасв 
]едпозКо\ме], тлетзК1е] езхууепс]1. Ат1о{ \271010$1 ай ргаулсе 4о 
тадалиа зплецештесо с1ози, [еси сНУШа ха\уарата зрга\ла, 7е с10$ 
езтсте ше рад. О\и шелмуе заМешту тотеп( ханхуташща 24а}е 
51е уубулеНаб зеп$ Петопа ]аКо ргоюр!азбу затеео та[агга: 
„Демон гибнет, но гибель не есть кара за гордое неприятие 
окружающей жизни. Она результат борьбы. Герой Врубеля 
сопротивлялся до конца. Образ смерти — не реквием, не 
надгробный плач, не осуждение злого начала, сломленного 
добром, а своеобразный гимн сопротивлению. В этом гимне — 
что-то торжественное,  возвышающее, — величественное” 
(Сарабьянов, 2001: 55). 7, {е] регзреКбуму ЗхебслозКтху у Зегайп, 
ргге адалас 51е \м Газите 1а47К1сВ етосл, позаМа 70 имодтасе 
стюмлека з\уут р1еКпет. \ озбжиестпут, па]\му7зтут з\уут 
7тпастепти ]е5ь 7те0о4ше 7 обабма]асут роФуйЧет  обгатл, 
Алтаеет, рггупозхасут сяюулеком1 \ Дагте {сбтеше 76 17адасе] 
з1е зплегс1. О]а {его тает, Ко запа] око \ оКо 2 $7е$с1озктгуФут 
апоет ерйайит зала з1е зтоКу АЛеКзапага ВюкКа [1960: 26]: 

На дымно-лиловые горы 

Принес я на луч и на звук 

Усталые губы и взоры 

И плети изломанных рук. 

И в горном закатном пожаре, 

В разливах синеющих крыл, 

С тобою, с мечтой о Тамаре, 

Я, горний, навеки без сил... 
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«Прощальная повесть» Гоголя: 
Мистификация или реальность? 


Ю.В. Манн 


ФГБОУ ВПО «Российский государственный гуманитарный университет» 
125993, ГСП-3, Москва, Миусская площадь, д. 6 

Ее4ега] З4айу Видее! шзиаоп “Ваз$1ап Зе НитапНайап ОшуетзИу” 
125993, Мозсом, МиазКауа запаге, 6; е-та!: утапп(@1.гиа 


Ключевые слова: Гоголь. Достоевский. Кризис 1845 г. «Завещание», 
«Выбранные места из переписки с друзьями». Эволюция жанров. Повесть. 
Исповедь. Утаивание текста как риторический прем. 

Кеу умог45: Со501, РозюеузКу. Те с11$1$ о 1845, "Тезатеп!", "Зеесе4 
Раззасез Нот Сотезропдепсе ууйн Епепа$з." Те еуоаНоп оЁ зепгез. Зюгу. 
СопЁ$51оп. СопсеаПтепЕ оЁа {ех{ аз геюпса]| гесерНоп. 

Резюме: Статья посвящена одному из самых загадочных эпизодов биографии 
Гоголя. Произведение, которое Гоголь считал высшим своим достижением, 
бесследно исчезло: не осталось ни одной рукописной строчки, нет на этот счет 
никаких мемуарных свидетельств. Была ли написана «Прощальная повесть», 
какое место она занимает (или должна была занять) в творчкстве пмсателя — на 
эти вопросы отвечает настоящая статья. 

АБзегасё: ТВе агисе 15 деуо{е4 ю опе оЁ Фе по тузенотз ер1з04ез оЁ Со0201'5 
ЫортарВу. ТБе \уогК, УЙись 15$ Фе 5120е5{ Со201'5 61$ асШеуетен, Ваз сотр!евеу 
Ч1зарреагеа: еге \уаз по{ Пе Вапа-\угШеп Ппез, поЁ оп 1$ ассоии{ апу еу14епсе 
ог тетопз. [ еаз уугШеп "ЕагемуеЦ зюгу," Во\у й ВН (ог зВош4 {аКе) ш СороГ$ 
уойс$ - апз\ег Фе диезНопз оЁ 1$ тапизспре. 

[Мапп Уи.У. Еаге\муе зюогу" Созо!: Воах ог геаШу?] 


Попробуем ответить на этот вопрос, но для начала 
заметим, что тут уместно и другое «ключевое слово» — тайна. 
Атмосферой таинственности окутаны многие события жизни и 
творчества Гоголя, в том числе и так называемая «Прощальная 
повесть». 


1. 
Собственно об этом произведении, читатели узнали лишь 
в начале 1847 г., после выхода «Выбранных мест из переписки с 
друзьями...». Именно здесь, в первой главе, озаглавленной: 
«Завещание», писатель сообщил, что создал «лучшее свое 
сочинение, под названием Прощальная повесть», которую, 
однако, издавать не будет. Причина одна: «что могло иметь 
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значение по смерти, то не имеет смысла при жизни» (Гоголь 
Н.В., Полн. собр. соч. в 14 тт., без м. изд., 1937-1952, т.УШ, 
с.220, 222; в дальнейшем ссылки на это издание даются в тексте, 
с указанием тома и страницы). 

Критика не обратила особого внимания на упоминание 
«Прощальной повести»: ей хватало хлопот и с «Выбранными 
местами...» (06 этом разговор впереди). Белинский лишь 
заметил, говоря о «Завещании», что «тут, между прочим, 
говорится, как о венце творений Гоголя, о какой-то прощальной 
повести, написанной им в назидание, поучение и услаждение 
высоких душ...» (Белинский В.Г. Полн. собр. соч. в 13 т. М., 
1953 - 1959, т. 10, с. 61). Да еще Н.Ф. Павлов в одной из статей, 
посвященных «Выбранным местам...», обращаясь к их автору, 
коснулся и «Прощальной повести» в свойственной критику 
издевательской манере: «...Конечно, вам не следовало бы 
упоминать, что вы плакали над нею, будучи еще дитятей: 
назначая ее на великое дело поучения людей взрослых, вы даете 
им право требовать, чтобы она была задумана и оплакана в 
менее нежном возрасте» (Шенрок В.И. Материалы для 
биографии Гоголя, М.., т. 4, 1897,с. 473). 

Однако же после смерти Гоголя вспомнили об его 
заявлении. 26 мая 1852 г. Марья Ивановна Гоголь писала М.П. 
Погодину: «Скажите мне, пожалуйста, существует ли 
прощальная повесть моего сына, о которой он упоминает в 
последней своей книге?» (Литературное наследство. М.., т. 58, 
1952, с. 765). С аналогичным вопросом обращалась Елизавета 
Алексеевна Елагина, сводная сестра братьев Киреевских, к 
своей матери Авдотье Петровне Елагиной: «Пересмотрели Вы 
бумаги Жуковского? Не нашлись ли в них «Мертвые души» или 
прощальная повесть Гоголя»! 

Рукописи второго тома «Мертвых душ», хотя и в виде 
черновых неполных редакций пяти глав, в бумагах Гоголя 
нашли; нашли и другие произведения: «Авторскую исповедь», 
«Размышления о Божественной литургии», «Учебную книгу 
словесности для русского юношества» и т.д., - а вот 
«Прощальная повесть» так и не обнаружилась. Поэтому со 
временем возобладало мнение, что такого произведения просто 
не существовало. «Прощальная повесть, о которой Гоголь 
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говорит в ГУ пункте Завещания, очевидно, так и не была им 
написана» (УШ, 787), - замечает Л.М. Лотман в комментариях к 
первому академическому Полному собранию сочинений Гоголя. 

Встал вопрос и о том, что побудило Гоголя сделать такое 
заявление. Наиболее подробно на этот вопрос отвечал Ф.М. 
Достоевский, увидевший в гоголевских словах о «Прощальной 
повести» прямую неправду и связавший поступок писателя с 
психологическим феноменом «подполья». В набросках «Для 
предисловия» (к роману «Подросток») Достоевский писал: 
«Подполье, подполье, поэт подполья - фельетонисты повторяли 
это как нечто унизительное для меня. Дурачки. Это моя слава, 
ибо тут правда. Это то самое подполье, которое заставило 
Гоголя в торжественном завещании говорить о последней 
повести, которая выпелась из души его и которой совсем и не 
оказалось в действительности. Ведь, может быть, начиная свое 
завещание, он и не знал, что напишет про последнюю повесть. 
Что ж это за сила, которая заставляет честного и серьезного 
человека так врать и паясничать, да еще в своем завещании. 
(Сила эта русская, в Европе люди более цельные, у нас 
мечтатели и подлецы.)». 

И как вывод: «Причина подполья - уничтожение веры в 
общие правила. «Нет ничего святого»”. 

Не трудно догадаться, что современные исследователи 
Гоголя с таким суровым приговором не согласились. «... Нельзя 
не заметить, - говорит В.Д. Носов (П.Г. Паламарчук), - что уже 
одно лишь описание ее /«Прощальной повести»/ сделано с такой 
силой и непосредственностью, что повесть эта явственно встает 
перед глазами словно живая. Как-то трудно поверить, что 
прощаясь с читателями перед уходом в вечность, великий 
писатель решил солгать, а солгав, сумел сделать это столь 
искренне». 

Какое же это произведение конкретно? «Вряд ли можно 
принять /.../ предложение отождествить с повестью 
«Выбранные места из переписки с друзьями», - это собрание 
статей и писем Гоголь никогда не называл художественным 
произведением»* . Речь идет о некоем сокровенном, совокупном 
итоге последних гоголевских планов и раздумий, увенчанных 
известной предсмертной его фразой «Лестницу, поскорее давай 
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лестницу!..»“. «Если взглянуть на последние слова Гоголя 
одновременно и как на завершающую фразу его 
ПРОЩАЛЬНОЙ ПОВЕСТИ, то это даст возможность связать 
образ лестницы с образом города в один общий символ пути 
духовного роста и совершенствования, лежащий в основе всех 
его поздних произведений»”. 


В этих интересных рассуждениях заметна 
примечательная непоследовательность: оборот «Если взглянуть 
на последние слова Гоголя ...» и т.д. -— предполагает 


определенную степень условности утверждения. В то же время 
оказывается, что это не условность, не допущение, но факт: «В 
отличие от неоконченных «Мертвых душ», конечные слова 
ненаписанной ПРОЩАЛЬНОЙ ПОВЕСТИ хорошо известны: 
это /.../ знаменитая фраза его о «лестнице». Тем самым 
ненаписанная «Прощальная повесть» приобретает хотя бы 
частично — или, может быть, правильнее сказать: в какой-то 
части — статус существовавшего текста. 

Таким статусом, - уже уже не частично, а полностью — 
обладает «Прощальная повесть» для другого исследователя — 
Ю.Я. Барабаша, считающего, что речь идет именно о 
«Выбранных местах из переписки с друзьями»: «Решусь на 
чистосердечное признание. Лично для меня в этом вопросе не 
было (нет и сейчас, после Бог знает какого по счету прочтения 
книги) никакой особой загадки. Я не видел и не вижу, что, 
кроме «Выбранных мест...», пусть даже еще только 
замышлявшихся, мог иметь в виду Гоголь, говоря в 
«Завещании» о «Прощальной повести» (Барабаш Ю., Загадка 
«Прощальной повести», М.,1993, с. 260). 

С другим произведением, с «Авторской исповедью» 
связывает «Прощальную повесть» Н.Е. Крутикова: «А может 
быть, она вошла какой-то частью в «Авторскую исповедь», 
называемую Гоголем «повестью о писательстве» ?» (Крутикова, 
Н.Е. Дослдженнш и сттат! ризшх рокв. Кит, 2003, с. 171). 

Более сложный ответ на вопрос о «Прощальной повести» 
предложен Павлом Михедом. По его мнению, «повесть» 
соотнесена как с «Выбранными местами...», так и с «Авторской 
исповедью», но соотнесена в разной степени. «Я склонен 
думать, что, еще работая над «Выбранными местами», Гоголь 
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замыслил книгу, которая могла бы объяснить происшедшую с 
ним метаморфозу, в результате которой писатель обратился к 
прямому Слову и отважился проповедовать». Однако 
«Выбранные места», продолжает исследователь, «содержали 
лишь часть авторства или писательства. Другая ее часть, и 
основная, изложена в «Авторской исповеди». Так акцент 
решительно смещается в сторону «Авторской исповеди»: «...Без 
полного завершения «Мертвых душ», оставленный набело 
переписанный текст «Авторской исповеди» и был вариантом 
«Прощальной повести», объясняющий Путь писателя. Осталось 
лишь дать заглавие прощальной повести писательства или 
авторства Гоголя, что и сделал С.Шевырев...» (Михед, с. 339, 
340). 

Интересно также мнение современного деятеля Русской 
Православной Церкви иеромонаха Симеона . С одной стороны, 
он повторяет уже сказанное: «Гоголь поступает в данном случае 
подобно человеку, который, рассказывая о себе, говорит «мой 
друг» или «один человек». «Прощальная повесть» - это своего 
рода псевдоним «Выбранных мест...». А с другой стороны, 
гоголевский псевдоним означает «мистификацию», которая 
«служит для того, чтобы, во-первых, заинтриговать читателя, 
во-вторых, чтобы поставить «защиту от дурака». По признанию 
писателя, «Прощальная повесть» была «источником слез», 
настоящей святыней для него. А святыни, как известно, не 
всякому можно давать в руки» (Иеромонах Симеон 
(Томачинский). Путеводитель к Светлому Воскресению, М., 
2009, с. 69, 68; курсив мой —Ю.М.). Словом, в «Прощальной 
повести» нарочито скрыт элемент тайны. А тайна, как уже 
замечено выше, требует, чтобы ее раскрыли, расшифровали. 


2. 


Прежде всего: о чем говорит название предполагаемого 
гоголевского произведения? 

Повесть, помимо определенной жанровой дефиниции (в 
прозе это средний, промежуточный жанр, между романом и 
рассказом или новеллой), несла на себе печать личного 
повествования, рассказа о себе: «Послушай: расскажу тебе /Я 
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повесть о самом себе» (А.С. Пушкин, «Цыганы»’); Иногда — 
рассказа весьма обширного, охватывающего всю жизнь или 
значительный ее этап, как, например, в сочинении 
Н.В.Никитенко «Моя повесть о самом себе и о том, «чему 
свидетель в жизни был»» (1851, опубл. в 1888-1892). 

В качестве личного повествования повесть нередко 
приобретала черты исповедальности и становилась синонимом 
исповеди как жанра (это обстоятельство уже неоднократно 
подчеркивалось, в частности Павлом Михедом). Так - в 
известном письме Е.А. Баратынского к В.А. Жуковскому (от 
конца 1823 г.), где поэт рассказыает о мрачном эпизоде в своей 
биографии (участии в краже): «Требуя от меня повести 
беспутной моей жизни, я уверен, что вы приготовились слушать 
ее с тем снисхождением, на которое, может быть, дает мне 
право самая готовность моя к исповеди, довольно для меня 
невыгодной» (Боратынский Е.А. Стихотворения. Письма. 
Воспоминания современников. М., 1987, с.463). Или в 
стихотворении Лермонтова (датировано 1837 г.): «Я не хочу, 
чтоб свет узнал //Мою таинственную повесть; // Как я любил, за 
что страдал, //тому судья лишь Бог да совесть!..» 

Надо сказать, что и Гоголь не раз имел повод 
исповедоваться в каком-либо странном и «невыгодном» 
событии своей жизни, как, скажем, во внезапном путешествии 
за границу в августе-сентябре 1829 г., по возвращении из 
которого он спешит «повергнуться в объятия» матери, чтобы 
«излить /.../ изрытую и опустошенную бурями душу свою, 
рассказать всю тяжкую повесть свою» (Х, 151). 

И затем сходная ситуация повторялась в жизни Гоголя 
неоднократно. В ответ на откровенные письма своего давнего 
друга А.С. Данилевского и его жены Гоголь пишет (18 марта 
н.ст. 1847 г.): «Хотелось бы вам заплатить тем же, то есть 
повестью о себе, но повесть эта так чудна, так необыкновенна, 
что нужно слишком собраться духом и привести себя в очень 
покойное расположение /.../ Но теперь во внутреннем доме 
моем происходит еще столько мытья, уборки и всякой возни, 
что хозяину просто невозможно быть толкову в речах...» (ХШ, 
261). Таким образом значения личного повествования и 
исповедальности дополняются еще значением нравственного 
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самовоспитания и совершенствования: «Уже самая своя 
собственная душевная повесть,- говорит Гоголь в статье «О 
Современнике» (1846), - предметом которой будет взято 
собственное пробуждение от мертвенного застоя, заставляющее 
с ужасом взглянуть человека на животно-истраченную жизнь 
свою, может быть высоким предметом для романа» (УШ, 426). 

А что означало первое слово, определение, в названии 
«Прощальная повесть»? То, что это произведение последнее, 
возникшее на грани жизни и смерти и даже тогда, когда человек 
заглянул за эту грань. Голос уходящего и ушедшего приобретает 
особую убедительность и непререкаемость. «Мои слова должны 
иметь силу, ибо я от вас отдален. Они подобны голосу из гроба 
и должны быть священны» (ХП,128), - писал Гоголь в ноябре 
1842 г. из Рима неустановленному лицу (возможно, С.Т. 
Аксакову). Гоголь тогда уже вживался в эту роль, вживался 
гипотетически, ибо Рим - это все-таки не тот свет; теперь ему 
довелось «проиграть» ее с большем основанием и, увы, 
большим приближением к действительности: «...Человек, 
лежащий на смертном одре, может иное видеть лучше тех, 
которые кружатся среди мира» (УШ, 221). Это сказано уже 
непосредственно в связи с «Прощальной повестью». Раньше под 
знаком смерти, Гоголь обращался к конкретным лицам — такие 
обращения он будет практиковать и позже, например 14 ноября 
н.ст. 1846 г. он просит сестер «свято исполнить, как бы 
последнюю волю уже умершего их брата» (ХШ, 139). Теперь 
своей «Прощальной повестью» Гоголь говорит $16 зресле тоги$ 
со всем читающим миром. А это в свою очередь определяет 
тональность всей книги, «Выбранных мест...», в которой 
упомянута «Прощальная повесть». В своей «Переписке», 
подметил Шевырев, Гоголь «говорит как умирающий, на такой 
высоте, с которой слова имеют уже другое значение» (М., 1848, 
№ 1, с. 3). 

Еще раз подчеркнем в этой связи своеобразие именно 
«Прощальной повести». О воспитательной роли фактора смерти 
Гоголь думал всегда, особенно часто в последние годы жизни. 
«По тех пор, покуда человек не сроднится с мыслью о смерти, - 
пишет он матери 25 января (н. ст.) 1847 г., - и не сделает ее как 
бы завтра его ожидающею, он никогда не станет жить так, как 
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следует, и все будет откладывать от дня до дня на будущее 
время. Постоянная мысль о смерти воспитывает удивительным 
образом душу, придает силу для жизни и подвигов среди 
жизни» (ХШ, 194). В своем отношении к «памяти смертной» 
(это выражение Гоголь употребляет в том же письме) писатель 
близок к традиции отцов церкви и, возможно, непосредственно 
руководствуется их трудами. Вот, например, выразительная 
параллель из «Размышлений о смерти» Ефрема Сирина: 
«Блажен тот, кто непрестанно думает о дне своего ухода /.../. 
Блажен тот, кто в час ухода обретает радостную уверенность, 
когда душа с трепетом и болью отделяется от тела... О, брат! Не 
рассчитывай долгое время пребывать на земле и не поддавайся 
искушению злых мыслей и поступков. Может случиться так, что 
воля Всевышнего обнаружится внезапно, настигнув тебя 
врасплох и не оставив тебе времени для раскаяния и мольбы о 
прощении. Поэтому как человек проницательный и 
исполненный духовной силы жди каждый день смерти, ухода, 
предстания перед престолом судящего Бога!» (цит. по: Зебгаег 
НИдеэипа, СогоГз те|е1оезез \УеА ипа зе ШеганзсВез УМетК. 
МиепсвВеп, 1977, $. 89; здесь же отмечена указанная параллель к 
гоголевским рассуждениям; см. также: Вайскопф М., Сюжет 
Гоголя. Морфология. Идеология. Контекст, М., 2002, с. 640). В 
«Прощальной повести» роковой порог максимально приближен, 
приговор высшего судьи уже произнесен, завтрашнее ожидание 
смерти превращается в сегодняшнюю реальность, и в ней 
поистине зазвучал (должен зазвучать) «голос из гроба». 

Что еще можно извлечь из авторской характеристики 
«повести»? Что она «лучшее из всего, что произвело перо мое», 
значит лучше и «Мертвых душ», над вторым томом которых он 
в это время работал и которые считал своей главной книгой. Что 
она возникла не вдруг, но вынашивалась долгие годы, была 
«источником слез, никому не зримых, еще от времен детства», 
вобрала в себя весь духовный и душевный опыт автора. Что ее 
действие, эффект естественно вылились в «поучение», но это 
никого не должно смущать или оскорблять: «Я писатель, а долг 
писателя не одно доставленье приятного занятья уму и вкусу; 
строго взыщется с него, если от сочинений его не 
распространится какая-нибудь польза душе и не останется от 
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него ничего в поучение людям» (УШ, 221). 

Гоголь действительно нигде не говорит, что это 
художественное произведение, но он нигде и не говорит, что это 
произведение другой, нехудожественной, в категориях нашего 
времени, публицистической природы. С этой стороны, жанр 
«Прощальной повести» никак не определен. Зато определено 
другое — ее естественное, спонтанное, как сказал бы Аполлон 
Григорьев, органическое происхождение. «Клянусь, я не 
сочинял и не выдумывал ее, она выпелась сама собою из души, 
которую воспитал сам Бог испытаньями и горем, а звуки ее 
взялись из сокровенных сил нашей русской породы нам общей, 
по которой я близкой родственник вам всем» (там же, с. 221- 
222). Эти слова, особенно глагол «выпелась», заставляют 
вспомнить характеристику привезенной из Италии картины 
русского живописца во второй редакции «Портрета»: «Видно 
было, как все, извлеченное из внешнего мира, художник 
заключил сперва себе в душу и уже оттуда, из душевного 
родника устремил его одной согласной, торжественной песнью» 
(Ш, 112). «Прощальная повесть», как ее хочет представить 
автор, - не только последнее, но и совершенное, может быть, 
самое совершенное его произведение, неотразимый и 
неоспоримый шедевр. 

И тут видны важные отличия в авторской ориентации 
применительно к «Выбранным  местам...». «Выбранные 
места...» - тоже книга страданий, кризиса, даже смертельного 
кризиса, но страданий, идущих на убыль, кризиса 
преодоленного. Отсюда характеристика «Выбранных мест...» 
как книги полезной, нужной, дельной, даже, может быть, 
гоголевской «единственной дельной книги», «первой моей 
дельной книги». В «Выбранных места...», говорит писатель, 
заключилась «часть моей исповеди», но исповеди, которая не 
столько потрясет, сколько научит, что и как «должно делать». В 
составлении книги Гоголь также видит участие высшей силы, 
Божественного чуда, но чуда восстановления и преображения: 
«Это просто чудо и милость Божия, и мне будет грех тяжкий, 
если стану жаловаться на возращенье трудных, болезненных 
моих <припадков>» (ХШ, 112). Со временем же, после первой 
читательской реакции на «Выбранные места...», Гоголь будет 
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готов признать и неполноту, предварительность своего опыта, 
который отзовется более значительными сочинениями, его 
собственными или других авторов. «Несмотря на то, что сама по 
себе она /книга/ не составляет капитального произведения 
нашей литературы, она может породить многие капитальные 
произведения» (ХШ, 243). 

И еще одно отличие: «Выбранные места...» - книга не 
прощальная, не последняя, но скорее промежуточная. Это книга 
мучительного переделывания, перестраивания себя — в этом 
духе Гоголь интерпретировл «Сампсона» Н.М. Языкова: 
«Сампсон, рассерженный своими врагами, глумящимися над его 
бессилем, происшедшем от забвения высшего служения Богу, 
ради всяких светских мелочей, потрясает наконец храмину, 
дабы погубить в своих врагах врагов в себе и вместе с ними 
погубить прежнего самого себя, дабы на место его явился вновь 
еще сильнейший силач, служащий Богу» (ХШ, 90). В то же 
время книга вызвана к жизни, чтобы объяснить и мотивировать 
длительное молчание Гоголя, задержку давно ожидаемого и 
обещанного второго тома «Мертвых душ»; чтобы предложить и 
опробовать некоторые коренные идеи гоголевской поэмы, 
изложенные более непосредственно, языком умозаключений и 
публицистики. По словам Н.С. Тихонравова, писатель 
приподнимал «для публики завесу с того нового направления, 
которое должно было выразиться полно и рельефно в новой 
редакции второго тома «Мертвых душ». Автор «Выбранных 
мест...» вовсе не ставил точку, не прощался. Напротив, за ними 
должны были последовать другие его сочинения и прежде всего 
— две части поэмы. «Вся моя книга, - говорит Гоголь в письме от 
22 февраля н. ст. 1847 г. к А.О. Смирновой, - долженствовала 
быть пробою /.../ Не позабывайте, что у меня есть постоянный 
труд: эти самые «Мертвые души»...» (ХШ, 223-224). 

Совершенно иная гоголевская ориентация — по 
сравнению с «Прощальной повестью» - заметна и в отношении 
«Авторской исповеди», не говоря уже о том, что ко времени, 
когда была объявлена «повесть», такого сочинения еще не 
существовало (написано в мае-июле 1847 г.; напомним еще раз, 
что заглавие — «Авторская исповедь» - принадлежит редактору 
С.П. Шевыреву). Несмотря на то, что и здесь фигурирует слово 


336 


Ю.В. Манн / Уи.У. Мапп 


«повесть» («... решаюсь чистосердечно и сколько возможно 
короче изложить всю повесть моего авторства...» - УШ, 438), 
это тоже не прощальная повесть. Отважившись на откровенные 
и мучительные объяснения по поводу своего «авторства» и 
своей последней книги («Выбранные места...»), Гоголь держит 
в уме и перспективу дальнейшей писательской карьеры, - то 
время, когда «выйдет второй и третий том Мертвых душ» и 
когда «все будет объяснено ими» (там же, 463). 

Словом, «Прощальная повесть», по установке Гоголя, - 
это не «Выбранные места...», не «Авторская исповедь» и, 
конечно, не некая совокупность гоголевских текстов и замыслов 
последнего времени. Очевидно, что подразумевалось другое 
произведение. И не только — подразумевалось, но 
подчеркивалось: не забудем, что о «Прощальной повести» 
объявлено в рамках «Выбранных мест...» и что «лучшим» 
произведением она признана автором и по отношению к этой 
книге. Гоголю важно было, чтобы у читателя создалось твердое 
впечатление: речь идет об особенном, уникальном и, увы, 
утаенном от него тексте. 

В недавно вышедшем исследовании Е.И. Анненковой 
говорится: «Скорее всего подразумевалось произведение, 
которое только мыслилось, которое должно было снять те 
сложности и противоречия, которые мучили Гоголя в ходе 
работы над «Выбранными местами» и над «Мертвыми 
душами»; которое воплотило бы и самые ранние гоголевские 
религиозные устремления, и поздние, зрелые, обдуманные 
знания» (Анненкова Е.И., Гоголь и русское общество. СПб., 
2012. с. 158-159). Соотнесеннность «Прощальной повести» с 
«Выбранными местами...», «Мертвыми душами» (а заодно и с 
другими гоголевскими вещами) бесспорна. Но вместе с тем 
значащими факторами представления этого произведения 
являлось то, что оно уже написано, но автор отказыватся 
предъявлять его читателям, равно как и возвращаться к нему в 
будущем. «Прощальная повесть» - это реальность, но увы, 
недоступная нашим органам чувств. 
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3. 


Гоголь датировал «Завещание», содержащее сообщение о 
«Прощальной повести», 1845 годом, тем самым указав в ее 
истории верхнюю хронологическую границу. Это была 
действительно страшная пора — июль и август того же года, - 
когда Гоголь, по его выражению, заглянул в лицо смерти, когда 
он готов был признать тщету и «бесполезность» всего им 
прежде  напечатанного, когда возникла — потребность 
решительного и последнего объяснения с 
«соотечественниками». «Я был тяжело болен; смерть уже была 
близка», - сказано об этом времени в «Предисловии» к 
«Выбранным местам...». Такое объяснение и вылилось в 
замысел «Прощальной повести». Замечание автора, что замысел 
этот он носил «долго в своем сердце», «от времен детства», 
сказанному не противоречит: «повесть» вырастала из глубин 
души, вбирала в себя пережитое и прочувствованное за всю 
жизнь’. 

Нет никакой возможности утверждать, что «Прощальная 
повесть» была написана полностью или хотя бы частично; 
однако уже то, что она была задумана и пережита Гоголем, 
давало ему моральное право говорить о ней как о 
биографическом и литературном факте. Тут гораздо корректнее 
не слова Достоевского о прямой неправде («начиная завещание, 
он и не знал, что напишет про последнюю повесть»), а его же 
замечание о воображении и мечтании («... в Европе люди более 
цельные, у нас мечтатели...»). 

Однако кризис 1845 г. был преодолен, «небесная милость 
Божия, - как сказано в «Предисловии» к «Выбранным 
местам...», - отвела от меня руку смерти» (УШ, 215). 
«Выбранные места...» создаются в другом психической и 
эмоциональном настрое, и Гоголь теперь признает неуместной 
публикацию «Прощальной повести». Но в то же время в виде 
специального ГУ параграфа «Завещания» он дает о ней 
подробное объяснение. Фактор утаенной «Прощальной 
повести» переходит в другой гоголевский жизненный и 
творческий контекст, и ему, этому фактору, придается теперь 
новая ударная роль. 
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Весьма возможно, что какие-то элементы гоголевского 
замысла перешли или отразились в «Выбранных местах...», но 
не весь замысел и не его установка. 

Вернемся еще раз к упоминанию «повести». Оно 
содержит описание не столько самой повести, сколько того 


действия, которая она оказывает — должна оказать! — на 
читателей. И тут Гоголь не скупиться на самые сильные 
выражения, на высочайшую приподнятость тона. 


«...Соотечественники! страшно!.. Замирает от ужаса душа при 
одном только предслышании загробного величия и тех 
духовных высших творений Бога, перед которыми пыль все 
величие его творений, здесь нами зримых и нас изумляющих. 
Стонет весь умирающий состав мой, чуя исполинские 
возрастанья и плоды, которых семена мы сеяли в жизни, не 
прозревая и не слыша, какие страшилища от них подымутся ...» 
(УШ, 221). Тут явно звучат мотивы Страшного Суда, картина 
которого поразила будущего писателя еще в детстве в рассказе 
матери, сумевшей, - вспоминает Гоголь, - «так разительно, так 
страшно» описать «вечные муки грешных, что это потрясло и 
разбудило во мне всю чувствительность»). Таким образом 
проясняется и замечание Гоголя, что «Прощальная повесть» 
вынашивалась «еще со времен детства» и теперь вдруг 
«выпелась сама собою из души». «Может быть, - заключает 
Гоголь, - Прощальная повесть моя подействует сколько-нибудь 
на тех, которые до сих пор еще считают жизнь игрушкою, и 
сердце их услышит хотя отчасти строгую тайну ее и 
сокровеннейшую небесную музыку этой тайны» (УШ, 221). 

К этому месту — о воздействии повести на других — 
можно найти у Гоголя не одну параллель, например 
характеристику (в письме к А.О. Смирновой от 27 января н. ст. 
1846 г.) светских русских дам, «которые еще не избрали 
поприще и находятся покаместь на дороге и на станции, а не 
дома. Для них, равно как и для многих других люд<ей>, 
готовятся «Мертвые души» (ХШ, 35). Однако есть 
существенное отличие: в цитирумом письме, речь идет о 
произведении, известном читателю (или таком, которое станет 
известным, то есть продолжении поэмы), в «Завещании» же — о 
тексте, который «не может явиться в свет» и для читателя не 
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доступен. 

«Соотечественники!.. не знаю и не умею, как вас назвать 
в эту минуту, - продолжает Гоголь свою речь о «Прощальной 
повести», - Прочь пустое приличие! Соотечественники, я вас 
любил; любил тою любовью, которую не высказывают, которую 
мне дал Бог /.../ во имя этой любви прошу вас выслушать 
сердцем мою Прощальную повесть» (УШ, 221). «Выслушать» 
ее невозможно, но затребовано к ней высочайшее внимание, 
полная  открытось;  предполается и — соответсвующее 
неотразимый эффект. 


4. 


Все это обусловило особую роль «Прощальной повести» 
в отношении других текстов, созданных или только 
создающихся. 

Гоголю второй половины 1840-х годов был свойствен 
такой мыслительный ход: мол, нечто сказано им неполно, 
неточно, даже плохо; но в основе своей все это верно и 
справедливо; читатель должен сам преодолеть несовершенство 
формы, приникнуть к животворящей истине. Отсюда 
постоянные призывы к своим корреспондентам вновь и вновь 
перечитывать его письма и произведения. Показательно начало 
статьи «О лиризме наших поэтов», включенной в «Выбранные 
места...»: «Мне стыдно, когда помыслю, как до сих пор еще я 
глуп и как не умею заговорить ни о чем, что поумнее /.../ Мою 
же собственную мысль, которую не только вижу умом, но даже 
чую сердцем, не в силах передать. Слышит душа многое, а 
пересказать или написать ничего не умею. Основание статьи 
моей справедливо, а между тем объяснился я так, что всяким 
выражением вызвал на противоречие» (УШ, 248-249). 

Ощущение Гоголя близко положению Чаадаева, которое 
он применял даже к священным текстам. «Чтобы стать 
понятным для человеческого разума, - писал Чаадаев княгине 
С.С.Мещерской 27 мая 1839 г., - Божественное слово должно 
было пользоваться человеческим языком , а следовательно, и 
подчиниться несовершенствам этой речи. Подобно тому, как 
Сын Божий, став Сыном человеческим, принял все условия 
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плоти, Дух Божий, проявляясь в духе человеческом, также 
должен был принять все условия человеческой речи /.../Св. Дух 
также торжествует над человеческой речью не в каждой 
строчке Писания, но в его целом» (Чаадаев П.Я. Избранные 
сочинения и письма. М., 1991, с. 407). 

Гоголь тоже требует от своих читателей внимания к 
«целому», требует тем самым осознания несовершенства 
произнесенного слова, а также постоянного стремления понять, 
что же в глубине его скрывается и должно быть обнаружено и 
почувствовано. В «Прощальной повестьи» это требование 
выражено, говоря языком формалистов, как обнаженный прием, 
потому что не известно, что и как в ней сказано, - объявлено 
лишь впечатление, повторим, неотразимое впечатление, которое 
она должна бы была произвести. «Прощальная повесть» 
предлагает и определенную модель поведения читателя: внимая 
автору, он в то же время внимает самому себе, причем не 
столько достраивая текст, сколько дооформляя и усиливая свое 
ощущение. 

Утаивание текстов — популярный прием гоголевско- 
пушкинской эпохи, сложившийся в атмосфере романтизма и 
стернианства. Таково опущение строф и строчек в «Евгении 
Онегине», заменяемых цифрами. «В этих цифрах даются как бы 
эквиваленты строф и строк, наполненных любым содержанием; 
вместо словесных масс — динамический знак — неопределенный, 
загадочный семантический иероглиф, под углом зрения 
которого следующие строфы и строки воспринимаются 
усложненными, обремененными семантически. Какого бы 
художественного достоинства ни была выпущенная строфа, с 
точки зрения семантического осложнения и усиления словесной 
динамики — она слабее значка и точек...» (Тынянов Ю.Н. 
Поэтика.История литературы. Кино, М., 1977, с. 60). 

Своеобразие гоголевского «приема» в том, что были 
опущены не строчки и фрагменты, а целое произведение, 
причем не существенно, написано и закончено ли это 
произведение или нет (лакуны в пушкинском романе в стихах 
тоже не всегда были строго эквивалентны реально 
существовавшему — тексту). Важен был сам факт 
демонстративного опущения, создающего «угол восприятия» 
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другого текста, причем этот угол — еще одна оригинальная черта 


гоголевского «приема»! — был предуказан, предопределен 
описанием того действия, которое проистекало из утаенного 
произведения. 


Наконец, важно и то, что представлямый «Прощальной 
повестью» «динамический знак» обращен был не к одному 
произведению, - как пушкинские «динамические знаки» 
обращены к «Евгению Онегину», - но ко всему гоголевскому 
творчеству, включая и «Выбранные места...» и продолжаемые 
«Мертвые души». Рядом с другими произведениями, уже 
написанными и будущими, возникал образ произведения 
умопостигаемого, совершенного, идеального. Это тоже была 
норма «должности» или «поприща», но на этот раз собственно 
гоголевских, его писательской судьбы, его достижений, его 
будущего. Если не бояться современных категорий, то можно 
сказать, что объявленное произведение существовало в 
виртуальном пространстве, бросая оттуда на другие гоголевские 
тексты свой отблеск и заставляя воспринимать последние в их 
высшем значении. Правда, после «Выбранных мест...» Гоголь 
уже не упоминал «Прощальную повесть», а в «Авторской 
исповеди» признал публикацию «Завещания» (где содержался 
соответствующий пассаж) довольно «неосторожным» шагом 
(см.: УШ, 465). Однако дезавуировать «Прощальную повесть» 
как фактор своей литературной судьбы он уже не мог, даже если 
бы и хотел. «Прощальная повесть» уже существовала как, по 
пословице, выпущенный на волю воробей, несмотря на то, что 
этого «воробья» никто не видел и, очевидно, не должен был 
увидеть. 


5. 


С субьбой «Прощальной повести» оказался связанным 
другой сюжет гоголевской биографии — сюжет портрета. Сюжет 
этот восходит к событию трех-четырехлетней давности, когда в 
11-м номере «Москвитянина» за 1843 г. и в украинском 
литературном сборнике «Молодик на 1844 год» были 
опубликованы портреты Гоголя. Писатель тогда сильно 
рассердился на обоих издателей, особенно на Погодина, 
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редактора «Москвитянина», - рассердился не столько за то, что 
у него не было испрошено разрешения, сколько за самый факт 
публикации, обнародывания. 

Тут были затронуты глубокие слои гоголевской психики: 
автор, который работает «в тишине» и сторонится публичности, 
не хочет до поры до времени являться своим современникам, да 
еще в многократно умноженном, тиражированном виде. 
Конечно, немалая роль при этом отводилась самой декларации, 
позе; ведь в конце концов внешность писателя не была тайной: 
многие его знали, видели, причем с довольно близкого 
расстояния. Но именно в декларативности, а не в реальности 
гоголевского запрета состоял смысл последнего. Мол когда 
Гоголь выполнит свою миссию, завершит книгу жизни, тогда он 
вправе предстать перед своими читателями воочию . 

Тем самым портрет Гоголя, подобно «Прощальной 
повести», приобретал некие черты — потустронности, 
«вертуальности», - но с одним существенным отличием. 
«Прощальная повесть» утаена от читателя и никто ее не увидит, 
а портрет, при желании, можно и посмотреть, стоит только 
открыть книжку «Москвитянина» или «Молодика». Отсюда 
досада и неудовольствие, направленные преджде всего против 
Погодина: «Завещаю... но я вспомнил, что уже не могу этим 
располагать. Неосмотрительным образом похищено у меня 
право собственности: без моей воли и позволения опубликован 
мой портрет» (УШ, 222). 

Это место вызвало возмущение С.Т. Аксакова: «...Не 
могу умолчать о том, - писал он Гоголю 27 января 1847 г., - что 
меня более всего оскорбляет и раздражает: я говорю о ваших 
злобных выходках против Погодина. Я не верил глазам своим, 
что вы даже в завещании /.../, расставаясь с миром и со всеми 
его презренными страстями, - позорите, бесчестите человека, 
которого называли другом и который точно был вам друг, но ио- 
своему. Погодин сначала был глубоко оскорблен; мне 
сказывали даже, что он плакал; но скоро успокоился. Он хотел 
написать к вам следующее: «Друг мой! Иисус Христос учит нас, 
получив оплеуху в одну ланиту, подставлять со смирением 
другую; но где же он учит давать оплеухи?» Желал бы я знать, 
как бы вы умудрились отвечать ему» (Переписка Н.В. Гоголя. В 
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2 т., М.,1988, т. 2, с. 81; курсив в оригинале). 

Да, исполненный внимательности, подчас заботливости, 
подчас самоотверженности к своим друьям, Гоголь нередко 
причиняя им боль и наносил оскорбления. Но, с другой 
стороны, и друзья Гоголя не всегда склонны были разбираться в 
сложностях и тонкости гоголевской душевной организации. 

Теперь можно вернуться к сформулированной в начале 
статьи дилемме: реальность или мистификация? Да, реальность, 
но вобравшая в себя элементы мифа, точнее даже 
мифостроения. Да, мистификация, но выросшая на реальной 
почве чувств, устремлений и жизненных обстоятельств. Чисто 
гоголевское совмещение казалось бы несовместимого. 
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Авангардистские художественные поиски начала ХХ в. в 
Италии, Германии, Франции, Англии, Австрии, Польше, Чехии, 
России, несмотря на различия в идейной ориентации, очень 
близки по адекватности восприятия событий, происходящих в 
мире. Центром художественных авангардистских движений 
1910-20-х г. ХХ в. стали, прежде всего, Италия и Россия. Одним 
из главных направлений в искусстве этого времени, 
раскрывающим идейно-содержательную сущность эпохи, стал 
футуризм (от лат. Виагат - будущее). 

Идея создания искусства будущего под лозунгом 
нигилистического отрицания всего предшествующего 
художественного опыта возникла на почве социальной 
неустроенности в предчувствии, во время и после первой 
мировой войны. Это время было охвачено поисками нового 
искусства, духовными метаниями и ожиданиями «другой 
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действительности, других людей, другого солнца» (Крусанов, 
1996: 7). 

Футуризм оказался творчески продуктивным, заставив 
переживать искусство как проблему, изменив отношение к 
вопросу понятности и непонятности в творчестве. Русский 
философ Н.А. Бердяев понимал это направление в искусстве как 
знак времени: «Футуризм и может быть понят, как явление 
апокалипсического времени, хотя самими футуристами это 
может совсем не осознаваться» (Бердяев, 1990: 22). Важным 
следствием футуристических экспериментов стало осознание 
того, что непонимание или неполное — понимание 
художественного произведения не всегда недостаток, а порой 
необходимое условие полноценного восприятия. Само 
приобщение к искусству в этой связи понимается как труд и 
сотворчество, поднимается от уровня пассивного потребления 
до уровня бытийно-мировоззренческого. 

Пытаясь отразить динамизм современной 
технократической цивилизации, воспевая прогресс и 
механизированную жизнь больших городов, футуристы 
использовали в живописи хаотические комбинации плоскостей 
и линий, дисгармонию цвета и формы, в литературе - 
«заумности», насилие над лексикой и синтаксисом. Технический 
утопизм предполагал финальный и непротиворечивый синтез 
человека и машины, а соответственно и возникновение новой 
мифологии. 

Призывая перенести внимание и интерес с человека на 
изображение его — материально-технического — окружения, 
представители нового направления отрицали художественное и 
нравственное наследие, проповедовали разрушение форм и 
условностей искусства ради слияния его с ускоренным 
жизненным процессом ХХ века. 

Характерное для футуризма преклонение перед 
действием, движением, скоростью, силой и агрессией привело к 
утверждению приоритета силы, упоения войной, разрушением и 
насилием. «Искусство, по существу, не может быть ничем 
иным, кроме как насилием, жестокостью и несправедливостью» 
(Манифесты итальянского футуризма, 1914: 8). По этому поводу 
стоит отметить, что, несмотря на различия, почти все 
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тоталитарные государства в области искусства опирались на 
футуризм (Италия, Германия, Россия, Китай). 

Первоначально футуристическое движение возникло 
только в литературе, но вскоре распространилось на все сферы 
художественного творчества: музыку, живопись, театр, 
скульптуру, архитектуру, кино. 

1914 г. был ознаменован важным событием в истории 
футуристического движения: в Россию приехал ФЛ. 
Маринетти. Русских футуристов неприятно удивило спокойное 
поведение и более чем приличный внешний вид итальянца. А 
Ф.Т. Маринетти не ожидал, что столкнется в России не с 
провинциальным отражением своих идей, а с чем-то вполне 
самостоятельным и, более того, во многом враждебным его 
собственным взглядам. 

Непонимание дошло до того, что русские представители 
движения разослали в газеты декларации протеста: «Мы с 
итальянским футуризмом ничего общего, кроме клички, не 
имеем, ибо в живописи Италия является страной, где 
плачевность положения — вне меры и сравнения с высоким, 
напряженным  пульсом русской художественной жизни 
последнего пятилетия. А в поэзии: наши пути, пути молодой 
русской литературы, продиктованы исторически обособленным 
строем русского языка, развивающегося вне какой-либо 
зависимости от галльских русл. О подражательности нашей 
итальянцам (или же наоборот) не может быть и речи» 
(Крученых, 1992: 142). 

Как итальянские, так и русские футуристы одним из 
первоочередных положений в своих манифестах провозглашали 
отказ от всего опыта, всех культурных устоев и достижений 
предыдущих поколений во имя нового искусства, которое бы в 
более полной мере соответствовало духу современности. 

Русские футуристы сумели существовать в нескольких 
группах, не ограничивавших друг друга жесткими рамками 
правил, не мешавших друг другу на творческом пути. В 
результате общие идеи, лежавшие в основе течения, для 
каждого из них оборачивались своей стороной, воспринимались 
каждым по-своему, как, например, творчество, уважающих друг 
друга, В.В. Маяковского и В.В. Хлебникова представляло собой 
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полную противоположность. 

В русском футуризме не возникло оптимистической 
мифологии техники, агрессивного движения, наоборот, мир 
техники воспринимался в 1910-е г. многими творческими 
людьми как враждебная сила, подавляющая и деформирующая 
органическую основу жизни. Мало связанный с городом и 
современностью, российский кубофутуризм неожиданно обрел 
романтическую направленность (Е.Г. Гуро, Н.Н. Асеев, В.В. 
Каменский, В.М. Чурилин, В.В. Хлебников). 

Внимание русских футуристов было сконцентрировано 
не на волевом, насильственном преображении мира и человека, 
символами которого выступали война и машина, а на 
«психической эволюции», на открытии новых возможностей в 
сознании и психике человека. Созидание им было ближе, чем 
разрушение. 

С «природной», «органической» ориентацией русского 
футуристического мифа связаны и архаизирующие тенденции в 
творчестве, охватывающие и фольклор, и городской примитив, 
и древние архаический культуры. В русском футуризме этот 
архаический слой определял не столько ритм и стиль действий, 
сколько конкретную содержательную, тематическую и 
формальную сторону художественного произведения. 

Словотворчество стало крупнейшим — завоеванием 
русского футуризма, его центральным моментом, потому, что 
русский синтаксис, сам почти футуристически-свободный, 
предоставляет личности безграничный простор и требует не 
расторжения своих граней, а скорее неустанного чекана. 

Требование демократизации искусства, презрение к 
искусству «элиты», индивидуализм, провозглашение 
абсолютной автономности творчества неожиданно гармонично 
слились в футуризме. «Только мы - лицо нашего Времени» 
(Русский футуризм, 1999: 210). 

В России футуризм на первых порах проявился в 
живописи, а только потом в поэзии. Художественные поиски 
братьев Д.Д. и Н.Д. Бурлюков, М.Ф. Ларионова, Н.С. 
Гончаровой и др. в 1908-1910 г. стали как бы художественной 
предысторией русского футуризма. 

Наиболее ярко это художественное движение проявилось 
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в литературе в виде сложного взаимодействия различных 
группировок: петербургские «Гилея» (Д.Д. Бурлюк, В. В. 
Хлебников, Е.Г. Гуро, В.В. Маяковский, В.В. Каменский, А. Е. 
Кручёных, Б.К. Лившиц) и «Ассоциация эгофутуристов» (И.В. 
Северянин, К.К. Олимпов), московские объединения «Мезонин 
поэзии» (В.Г. Шершеневич, Р. Ивнев, Б.А. Лавренев) и 
«Центрифуга» (С.П. Бобров, И.А. Аксенов, Б.Л. Пастернак, Н.Н. 
Асеев), а также футуристические группы в Одессе, Харькове, 
Киеве (М.В. Семенко), Тбилиси. 

«Каждая группочка была принципиальна и ортодоксальна 
- вспоминал В. Г. Шершеневич, - Ничто не утвержденное ею не 
могло быть истинным, и подчас для одной футуристической 
группы другая, футуристическая же, была большим врагом, чем 
символисты или натуралисты» (Мой век, мои друзья и подруги, 
1990: 132). Уже в 1914 г. кубофутуристы и эгофутуристы в 
манифесте «Идите к черту» объединились в единую 
литературную компанию футуристов, но все же 
придерживались некоторых собственных взглядов на 
литературное творчество. 

Так как проблем единого стиля не существовало, то 
многие футуристы были одновременно поэтами и художниками 
(В.В. Хлебников, В.В. Маяковский, Д.Д. Бурлюк, А.Е. 
Крученых, Е.Г. Гуро), художниками и музыкантами (Н.И. 
Кульбин, В.Д. Баранов-Россинэ, М.В. Матюшин). Почти все они 
были склонны к теоретизированию, к рекламным и театрально- 
пропагандистским жестам, что никак не противоречило их 
пониманию футуризма как искусства, формирующего будущего 
человека, независимо от того, в каких стилях, жанрах и видах 
работает его создатель. 

Русский  футуризм не вылился в целостную 
художественную систему, как это случилось в Европе, этим 
термином обозначались самые разные тенденции русского 
авангарда. После Октябрьского переворота большинство 
футуристов, вслед за В.В. Маяковским, приняло активное 
участие в политико-агитационной пропаганде. Художественные 
тенденции этого движения были осуждены в письме «О 
пролеткультах» (1920) и запрещены. 

Футуризм не стал направлением, связанным общностью 
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приемов стихосложения и стиля. Эти разногласия породили 
огромное количество поэтических группировок, постоянно 
возникающих и распадающихся. В 1913 г. появилась группа, 
просуществовавшая чуть больше года, но внесшая весомый 
вклад в формирование русской поэзии, «Мезонин поэзии». 

«Мезонин поэзии» основали московские эгофутуристы 
В.Г. Шершеневич, Хрисанф (Л.В. Зак), К.А. Большаков, Б.А. 
Лавренев, С.М. Третьяков, Р. Ивнев. Участники не отрицали 
свое родство с петербургскими эгофутуристами, охотно 
печатались в их изданиях. Они не стремились формировать 
какую-либо самостоятельную платформу, занимая срединную и 
достаточно эклектичную позицию. 

Самым энергичным представителем «Мезонина» был В.Г. 
Шершеневич. Свою позицию он выразил в поэтическом 
манифесте, в котором в аллегорической форме представляет 
новые принципы. 

Обращайтесь с поэтами как со светскими дамами, 

В них влюбляйтесь, любите, преклоняйтесь с мольбами, 

Не смущайте их души безнадежными драмами, 

Но зажгите остротами в глазах у них пламя. 
(Шершеневич, 1913: 1). 

Поэт всячески пропагандировал истинный итальянский 
футуризм, основываясь на особенностях русской культуры, 
поэтому основной темой его поэзии стал город-спрут. В.Г. 
Шершеневич и К.А. Большаков заявили, что «отрицая всякую 
преемственность от италофутуристов, укажем на литературный 
параллелизм: футуризм — общественное течение, рожденное 
большим городом, который сам уничтожает всякие 
национальные различия. Поэзия грядущего космополитична» 
(Лившиц, 1989: 202). 

Эй, поглядите на кости! Чище, белей алебастра! 

Эй, посмотрите мужчины! Винтиков фокусных нет! 

Это, Мездатез, не подделка хитрого, умного мастера: 

В брюхе костлявом не скрыты ни механизм, ни секрет. 
(Шершеневич, 1913: 2). 


Другой представитель «Мезонина» Р. Ивнев 
проповедовал декадантский уход из страшного мира городов и 
людей. Лирический герой - разочарованный, усталый 
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сосредоточенный на личных переживаниях, чувствует себя 
ничтожным и обреченным перед действительностью. 

Я - раб, незнающий и жалкий, 

Я - тела бледного комок. 

Удар приму от злобной палки, 

Дрожа от головы до ног. (Бавин, Семибратова, 1993; 194). 

Особенностью «Мезонина», отличавшей эту группу от 
других было активное участие в творческой работе поэтесс: Е.Г. 
Гуро, Е.Г. Низен, В.О. Станевич, Е.Ю. Кузьмина-Караваева. Е.Г. 
Гуро обращалась к теме любви ко всему живому, прославление 
природы, принятие земного мира. Романтическое воспевание 
дерзких порывов, яркость красок, обращение к примитиву 
полностью отвечали требованию футуристов. 

Дождики, дождики, 

Прошумят, прошумят. 

Дождики - дождики, ветер - ветер 

Заговорят, заговорят, заговорят - 

Журчат. (Гуро, 2001. 196). 

Просуществовав один год, хотя очень насыщенно и 
активно, «Мезонин» распался. В. Г. Шершеневич в 1916 году в 
книге статей «Зеленая улица» начал разрабатывать особое 
направление - имажинизм, который был публично заявлен в 
начале 1919 г. 

Молодая поэзия 50-60-х г. ХХ в. после десятилетий 
запретов начала утверждаться в сознании читателей с броских 
манифестов. Традиции русского футуризма прослеживались в 
гражданском и нравственном пафосе, утверждающем личность 
творящего человека в центре вселенной, в экспериментировании 
с художественными формами. Прямое обращение поэта к 
массовой публике, поэзия для голоса и слуха, а не для 
размышления, активно вошла в творчество А.А. Вознесенского, 
Е.Е. Евтушенко, Р.И. Рождественского, В.Д. Цыбина. 

Стихи молодых поэтов не могли существовать без 
громкого публичного звучания. В одном из интервью Е.А. 
Евтушенко вспоминал: «Мы когда-то, наше поколение 
шестидесятников, мы поразили весь мир нашими вечерами на 
площади Маяковского, когда 35 000 человек собралось, чтобы 
слушать поэзию. Это было невиданно в то время. Это был 54-й 
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год. 35 000 на площади Маяковского. И в правильном месте. И 
мне даже казалось, что Маяковский как будто видит это все» 
(Евтушенко Е.А. Интервью для радиостанции «Эхо Москвы» от 
16 ИЮЛЯ 2007 Г. / 
Бир://Лууу\му.есво та$К.га/ргоетаил$/5иссез$/53299/). 

Пути разрешения насущных проблем у шестидесятников 
были разные: одни жаждали переустройства общественной 
жизни (Е.А. Евтушенко, Р.И. Рождественский, А.А. 
Вознесенский, ранний И.А. Бродский), другие искали утешения 
и спасения в искусстве (Б.А. Ахмадулина, И.А. Бродский, 
отчасти - А.А. Вознесенский), третьи стремились к возврату 
народной старины, к близости, слиянии с природой (Н.М. 
Рубцов, А.К. Передреев). Но способы достижения результатов 
один - продолжение футуристических экспериментов со словом 
и звуком. 

Творческие искания Е.А. Евтушенко настолько 
разнообразны, что его поэзию соединяли и с пафосом 
стихотворений В.В. Маяковского, и с эгофутуризмом И.В. 
Северянина, и с наследием Б.Л. Пастернака и А.А. Ахматовой. 
Неточная рифма, используемая поэтом, соединяет воедино 
слова-образы из контрастных рядов, обнаруживая новые 
оттенки их существования и взаимопроникновения. 

Поцелуем на Пасху дарующая, 

но, свои преступленья замалчивая, 

обворованная и ворующая, 

ты, Россия, - цветок Мать-и-мачеха. (Евтушенко, 2003: 
36). 

Р.И. Рождественский выбрал путь лирической 
публицистики, соединяясь в этом с творчеством В.В. 
Маяковского. Характерным свойством поэзии Р.И. 
Рождественского стала актуальность вопросов, которые он 
ставит перед самим собой и перед читателями. Использование 
акустического принципа в подборе рифмы, рубленной строки 
создает ощущение постоянно пульсирующей современности. 

Человеку надо мало: 

чтоб искал 

и находил. 

Чтоб имелись для начала 


392, 


Е.П. Олесина / А.Р. Оезта 


друг - один 

и враг - один 

Невеликая награда 

Невысокий пьедестал. 

Человеку мало надо. 

Лишь бы кто-то дома ждал. (Рождественский, 1977: 5). 

Мощная поэтическая фантазия, темперамент, 
парадоксальность ассоциативного мышления А.А. 
Вознесенского  роднят его поэзию с творчеством 
кубофутуристов, особенно с фонетическими поисками В. В. 
Хлебникова и А. Е. Крученых. Литературовед А. А. Михайлов, 
прочитав поэму «Мастера», сделал вывод о природе творчества 
автора: «Искусство вечно, и искусство — бунт против 
подавления личности, искусство — самосожжение таланта и труд 
до кровавых мозолей. В искусстве живут характер народа, его 
идеалы» (Культура, № 16. 22-28 апреля 2004). 

таша говорю я на 

низм ты говоришь кому 

ыкант наливает муз 

иноактриса пошла к 

сотка улыбнулась кра 

вать советует уби 

лам сломалась жизнь попо (Вознесенский, 1991: 156). 

Футуристическая эстетика деконструктивизма 
воздействовала на поэзию концетуалистов Д.А. Пригова, В.Н. 
Некрасова, Л.С. Рубинштейна. Абсурдность и ускоренность 
современной жизни отражается в лаконичном абсурде стихов. 
Л.С. Рубинштейн раскрывает механизм манипулирования 
сознанием, доводит до автоматизма воспроизведение готовых 
формул, существующих вне всякой связи с реальной жизнью. В 
его стихах показная действительность через поэтический язык 
соприкасается со скучной повседневностью. 

- Три-четыре. 

- В нашей жизни не все так, как мы хотим. 

- Так что лучше затаимся и смолчим. 

- Стоп! (Рубинштейн, 1989: 88). 

Мятежный и бушующий футуризм продолжает свой 
эксперимент над временем и до сих пор вызывает интерес у 
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читателей и литераторов, а это значит, что традиция оживает в 
новых формах. 
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Ключевые слова: антропоморфизм, Елена Гуро, импрессионизм в прозе, 
импрессионистический  синкретизм,  кубо-футуризм, — метафоричность, 
многоуровневая структура образа. 

Кеу уог@а5: ап горотогр1$т, сибо-Ёлизт, Еепа Суго, ппргезз1от1зт Ш 
ргозе, ипргез$10115 зупстензттеаррог, шиН-еуе] зиласеаге оРап ипазе. 
Резюме: В статье личность поэта русского авангарда, Елены Гуро, предстает с 
точки зрения малоизвестных архивных материалов, которые углубляют 
сложившееся представление о ней как о тонком лирике. В книге «Небесные 
верблюжата»импрессионистические зарисовки создают трогательный образ 
природы как единого живого организма, готового открыть свои тайны 
внимательному и чуткому наблюдателю. Анализ художественного мира книги 
раскрывает уникальность импрессионистического синкретизма, который 
является характерной чертой всего творчества Елены Гуро. 

АБ втасё: Ап агасе сопз1егз пе\ агсшуе шаепа!$ абойё ЕИепа Слго, Виз$1ап 
роеё оЁ ауашеаг4 решо4. Трезе таепа!5 Нот ПВег сометрогамез тетой$ 
елс14айе Бег 4ейсае Тупс роей регзопаШу. ТЬе ппасез ех15е4 ш Еепа Слго’з 
Боок «Тве Ги@е Сате]$ оЁР Фе $Ку» сгеае Ше итаие ппргез$10115( зКесНез абои 
Фе Мате аз Фе БоП5$Нс эбгасвге. ОШу а Фоч2 Е геадег Нп4$ [1$ ог Вег о\уп 
уУ’ау ю Фе Мавге”5 тазлс. ТБе агасе апа]у7ез Фе БооК’$ ипргез$1011$ зупсгензта 
аз а Ч15НпсНуе сВагасетзИс оР ЕТепа Слго’$ агИзЯс пегНасе. 

[Ройуидоуа Е.М. ТоисКез 1ю Фе Ропгай. Тве Агизис \Уой@ о ЕМепа Суиго’з БооК 
«ТЬе Гл@е Сате]$ оРе 5Ку»] 


Проблема забытых  именвсегда актуальна для 
литературоведения. Разнообразие направлений, группировок в 
русской литературе рубежах[Х-ХХ веков не позволяет 
подробно изучить творчество всех поэтов того бурного времени. 
Проблема усугубляется еще и тем, что многое было утрачено в 
годы революции и гражданской войны, во время эмиграции. 
Имя Елены Генриховны Гуро (1877-1913) знакомо лишь 
специалистам, так как книги ее не переиздавались с 10-х годов 
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ХХ века, однако интерес к творчеству время от времени 
возобновляется.Ее биография частично освещена в советских и 
зарубежных изданиях 70-х — 90-х годов ХХ века, однако многое 
из ее жизни так и осталось за рамками исследований. В 
дополнение к существующим изданиям на основе архивных 
материалов проследим, как ее воспринимали современники, как 
ее личность отразилась в одном из лучших произведений, 
сборнике миниатюр «Небесные верблюжата», созданном на 
основе рукописей и набросков после ее смерти в 1913 году. 

Будучи известной в литературных кругах своего времени, 
Елена Гуро была частью литературного процесса эпохи 
авангарда, принимая участие в работе движения кубо- 
футуристов, хотя при этом ее творчествоабсолютно не 
вписывалась в художественные рамки этого направления. Она 
вместе с мужем, художником и педагогом М.В. Матюшиным, 
была центром кружка Дома на Песочной, 10 в Санкт- 
Петербурге, где собирались молодые поэты. В этот дом после 
своих долгих скитаний возвращался«детский и рыцарский», по 
словам Елены Гуро, Велимир Хлебников (Матюшина О.К. 
Негасимые искры: 46). В этом доме читал свои стихи В.В. 
Маяковский, который «с особым уважением относился к Елене 
Гуро. Внимательно прислушивается к ее замечаниям. Всегда 
хочет знать, что нового написала она. И Елене нравился 
Маяковский. Со всеми такая застенчивая, ему она доверчиво 
читает свои стихи и часто спорит с ним, горячо отстаивая свое 
мнение». «Маяковский был трогательно-внимателен к Елене 
Гуро. Это выходило немного грубо, но искренне» (Матюшина 
О.К. Негасимые искры: 13). Сама Елена Гуро так отзывалась о 
Маяковском: «Подвижный, быстрый, он все заполняет собой, и 
других заставляет быть таким же, как он. Стекла гудят в нашем 
старом домике, когда он читает стихи» (Матюшина О.К. 
Негасимые искры: 23). 

В доме на Песочной бывали и В.Е. Крученых, братья Д.Д. 
и Н.Д. Бурлюки, Н.А. Гончарова, М.Ф. Ларионов. Там 
устраивались безумные чудачества, отголоски которых 
возмущали публику на выступлениях «гилейцев». Елена Гуро 
говорила о кубо-футуристах:«Это необычайный народ! Сколько 
в них накопленной энергии, желания работать. Они -— как буря, 
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все уничтожают на своем пути. А сами веселые, живые, как 
молодые щенки. Это ураган, вольный ветер. Они все 
переворачивают вверх дном. И мне самой захотелось жить и 
работать также бодро, смело, как они...» (Матюшина О.К. 
Негасимые искры: 23). Е. Гуро несколько раз принимала 
участие в выступлениях «будетлян», хотя и не любила 
публичных выступлений, чуралась толпы. Возможно именно 
они, эти безумные, непрактичные, увлеченные 
экспериментальным творчеством  кубо-футуристы, стали 
прообразом «неугретого поэта», неуклюжего «небесного 
верблюжонка», - центральной фигурой художественного мира 
Елены Гуро. 

В настоящее время в доме на улице Профессора Попова, 
10 на Петроградской стороне находится Музей русского 
авангарда с восстановленными интерьерами гостиной и 
мастерской Е. Гуро и М.В. Матюшина. 

Е. Гуро дебютировала в 1905 году рассказом «Ранняя 
весна» в «Сборнике молодых писателей» (1905). В 1909 году на 
свои средства она выпускает сборник «Шарманка». В 10-е годы 
ХХвека многие свои работы она публикует в сборниках кубо- 
футуристов:«Садок судей» (1910), «Садок судей 2» (1913), 
«Трое» (1913). В 1912 году выходит ее отдельная книга, 
«Осенний сон», которая разошлась моментально. О ней Е. Гуро 
писала: «В «Осеннем сне» говорится не о том, что написано, а о 
некой необъятной лучезарной сути, заложенной под словами и 
кусками фабулы» (Гуро Е.Г. Дневник 1908-1913: 82). 

Наряду с литературным творчеством Е. Гуро занималась 
живописью, графикой, иллюстрировала книги, в том числе и 
свои (включая создание обложки и макета книги) — (Гуро, 1914; 
Гуро, 1905; Гуро Е.Г. Рисунки для подготовки портрета 
персонажа «Бедного рыцаря»). Это не воспринимается как 
случайный факт биографии, если вспомнить, что ее дедом по 
материнской ЛИНИИ был известный петербургский 
преподаватель живописи П.М. Чистяков. Михаил Васильевич 
Матюшин, муж Елены Генриховны Гуро, высоко ценил ее 
творчество: «Она никогда не рисовала пером, а всегда работала 
кистью, более гибким подвижным материалом, достигая порой 
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китайской изощренности техники в своих рисунках тушью» 
(Матюшин, 1988: 70). 

Интересны воспоминания о Елене Гуро и ее окружении, 
оставленные Ольгой Константиновной Громозовой, 
впоследствии Матюшиной: Елену Гуро «нельзя было назвать 
красивой, но лицо ее было очень выразительно. Небольшая 
черная бородавка над верхней губой придавала ей какую-то 
пикантность, а серые глаза умели зорко наблюдать и вспыхивать 
весельем. Невысокая, худенькая, она выглядела совсем молодой, 
но в белокурых волосах почему-то серебрились седые пряди» 
(Матюшина О.К. Негасимые искры: 3). «Елена Гуро вся как 
будто прозрачная, вся словно сконцентрированный свет (...) 
Гуро умела одним взглядом увидеть, понять человека. Если ей 
нравится новый знакомый, Елена раскрывалась, делалась 
обаятельной, очаровывала. Сухим и суровым становится ее 
взгляд, если человек ей не нравился» (Матюшина О.К. 
Негасимые искры: 22). 

Творчество Елены Гуро интересовало многих. О ней 
тепло отзывались А.А. Блок и В.Я Брюсов. В 1909 году, по 
просьбе А.А. Блока, Елена Гуро проиллюстрировала его 
стихотворение «Своими горькими слезами...» в альманахе 
«Прибой» (1905). Максим Горький планировал издание ее книг 
и обсуждал это с М.В. Матюшиным: «В 1917 году Максим 
Горький предложил передать ему для издания последнее 
произведение Елены Гуро «Бедный рыцарь», над которым она 
работала почти три года. Рукопись была тщательно 
подготовлена к печати Екатериной Низен (сестра Елены Гуро - 
ЕП) и мною (М.В. Матюшиным - ЕП), но издание это не 
осуществилось» (Матюшин, 1976: 145). К сожалению, подобная 
судьба постигла и другие проекты по изданию ее произведений. 
Например, в Отделе рукописей Российской национальной 
библиотеки им. М.Е. Салтыкова-Щедрина хранится автограф 
обращения В.Б. Шкловского к Издательству писателей в 
Ленинграде с просьбой издать произведения Е. Гуро: 
«Предлагаю к изданию Елену Гуро. Есть неизданные 
законченные вещи. (неразб.) 10-18 листов. Виктор Шкловский. 
30 сентября без года» (МагКоу, 1968). Издания не последовало. 
Можно предположить, что обращение было отправлено в конце 
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20-х — начале 30-х годов ХХвека, так как Издательство 
писателей в Ленинграде существовало с 1927 по 1934 год. 

В 1938 году на английский язык переведены «Небесные 
верблюжата» (Ага15, Апп Атфог, перевод Кеуш О’Впеп); в 1984 
году на шведский переведены «Шарманка» и избранное из 
«Небесных верблюжат» (Вага, перевод Аппа Г]аеотиеп, АкКе 
№5501). 

В архивах до сих пор находится много 
неопубликованного материала: в ЦГАЛИ — записные книжки, 
варианты рукописи «Бедного рыцаря», альбомы с рисунками, 
фотографии. В фондах ИРЛИ -альбомы фотографий «Жизнь с 
Еленой Гуро», составленные М.В. Матюшиным, ее рабочие 
тетради, рисунки. В ГПБ -— варианты «Бедного рыцаря» 
(машинопись), наброски иллюстраций, дневники 
(машинописная копия М.В. Матюшина). Картины и графика в 
основном хранятся в фордах Государственного Русского музея, 
Музея русского авангарда, частных коллекциях. Автору удалось 
познакомиться с большинством архивных материалов, малая 
часть которых представлена в статье. Архивы Елены Гуро еще 
ждут своего издателя. 

Современники с теплотой пишут об особенном мире, 
который создавала Елена Гуро вокруг себя: «Елена Гуро 
приехала к нам в Финляндию. И тут я в первый раз увидела 
человека, который смотрит на окружающее совсем не так, как 
все. Когда Елена с Катей (сестра Елены Гуро - ЕП) начинают 
разговаривать, слушаешь, не все понимаешь, но чувствуешь, что 
попадаешь в другой мир» (Матюшина, 1973). Именно эти 
качества неизбывной искренности, внимания к мельчайшим 
значимым деталям характеризуют мир ее творчества.Так, в 
художественном пространстве книги «Небесные верблюжата» 
Природа говорит с нами через тайные образы, которые надо 
суметь разглядеть, полностью отрешившись от реальности. П.Н. 
Филонов говорил о работах Е. Гуро: «Сколько в ее вещах 
подлинной природы» (Матюшина О.К. Негасимые искры: 91). 
Действительно, главным действующим лицом, основной 
тематикой ее творчества является Природа во всем ее 
многообразии и единстве. Ниже мы рассмотрим этот мир в 
образной структуре книги «Небесные верблюжата». 
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Весь процесс творческой работы Елены Гуро также на 
первый взгляд хаотичен и спонтанен, как «работа» Природы в 
каждом отдельном проявлении: весеннее пробуждение, 
опадание листьев осенью, рост травы, суетливое хлопотанье 
птиц. После мучительной смерти Елены Гуро в 36 лет от 
лейкемии, когда по воспоминаниям современников, она 
буквально растаяла от болезни («Елена Гуро вся как будто 
прозрачная, вся словно сконцентрированный свет»), М.В. 
Матюшин разбирал ее рукописи и так охарактеризовал стиль ее 
работы: «Посмотрите, как Елена работала: она начинала тетрадь 
ровным прямым почерком. Потом делала зарисовку в середине 
и сборку листа. Строчки идут зигзагами, путаются, попадают на 
рисунок. Продолжение оказывается где-то в конце тетради и 
перевернуто вниз головой... Стараюсь объединить все и 
приготовить к изданию... Елена замечательный график» 
(Матюшина О.К. Негасимые искры: 87). 

В книгах Елены Гуро традиционные литературоведческие 
термины, рассматривающие формы авторского сознания, 
сливаются в единый образ авторского отношения к миру, 
которое можно охарактеризовать как синкретичный образ 
повествователя, которыйнепосредственно выражает авторскую 
позицию, и взгляды автора «растворены» в тексте. И хотя облик 
автора, его характер, внешние черты не определены, его 
жизненную позицию, мировоззрение можно «извлечь» из текста 
на основе всей системы художественного мира.В «Небесных 
верблюжатах» эпизоды, отражающие синкретичный образ 
повествователя, растворены в природе, в ее образах и деталях. 

В исследованиях В. Маркова (У. Мащоу, 1968), 
Л.В.Усенко (1988) ее книги ставятся в один ряд с 
произведениями импрессионистов (Б.К. Зайцев, Осип Дымов, 
А.М. Ремизов). Среди футуристов Е. Гуро близки идеи В.В. 
Хлебникова, искавшего «самовитое» слово в древних вариантах 
русского языка, в словотворчестве, и В.В. Каменского, который 
проповедовал бегство из города от неискренности чувств. Е. 
Гуро жила слиянием с природой, которую воспринимала 
пантеистически. Кроме того, «детство» как состояние души 
было для В.В. Хлебникова, В.В. Каменского и Е. Гуро 
возможностью возрождения и человека, и языка. Они образуют 
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неологизмы, используя язык детства. Детское восприятие 
жизни, наивный взгляд на мир становятся основополагающими 
в творчестве Елены Гуро, подсказывают сюжет: «Перед 
весной», «Домашние», «Ранняя весна», «Доктор Пачини». 

Детство становится символом близости к природе, ее 
пониманию. Ребенок — дитя природы, он живет среди забытых 
взрослыми ассоциаций общения с миром. Такую способность не 
утратили люди, не забывшие детство, - «верблюжата» (поэты, 
художники, «сумасброды», «мечтатели»). В этом основа 
мировоззрения Е. Гуро: большая часть эпизодов с 
синкретичным образом повествователя посвящена природе. 
Автор не персонифицирован. Позиция носителя речи — позиция 
некой общности людей, от лица которой высказывается автор. 
Он обращается к своим единомышленникам [«Поклянитесь 
однажды здесь, мечтатели...» (Гуро, 1914: 16), дает обещания 
«Обещаемся не опускать глаза, когда нас встретят с насмешкой 
те, кого мы любим» (Гуро, 1914: 3, 13)]. Мы «видим» пейзаж: 
«А там, о своей застенчивости, замирая от наплыва юности, 
море шептало, обогретое вечером...» (Гуро, 1914: 16). 

Море плавно и блеско. 

Летают ласточки. 

Становится нежно-розовым... (Гуро, 1914: 63). 

Летний вечер: 

Пески, досочки. 

Мостки, - пески, - купальня. 

Июнь, - июнь, 

Пески, птички, - верески. 

И день, и день, 

И июнь, и июнь, 

И дни, и дни, и денечки звенят 

Пригретые солнцем... (Гуро, 1914: 44). 

Морской берег: «На берегу две сосны божественного 
происхождения. Их немного склоненная вытянутость вытерпела 
царское напряжение на посту. В их отданных ветру ветвях 
запуталась прибрежная печаль» (Гуро, 1914: 32), лодку в море: 
«Ах, какая лодка! У нее веселый нос, крутые ребра, вся она — 
веретенцом... идет и ныряет, носом... летит!..» (Гуро, 1914: 48), 
просто камушки: «У меня есть кусочки медового солнца. 
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Солнце было желтое, и камушек застыл желтый. Солнце было 
розовое, - и камушек застыл розовый. Солнце было медовое, и 
застыл твердый медовый персик...» (Гуро, 1914: 119). 

Пейзажи изображаются не фотографически, но с точки 
зрения автора, который придает им индивидуальность в деталях, 
особых формах выразительного. Мы следуем за авторским 
восприятием, вместе с ним открывая для себя глубоко 
индивидуальный взгляд на скромную природу русского севера. 
Такое изображение предметов и явлений дает возможность не 
только увидеть и представить их, но и понять образ жизни, 
характер, мировоззрение автора. Елена Гуро для своих эпизодов 
выбирает предметы и пейзажи, ставшие ей родными. О них 
говорится как о живых существах, имеющих свои чувства, свою 
историю, свой опыт общения с людьми. Погрузившись в мир 
взаимозависимости и взаимопонимания человека и природы, 
приняв его с первых страниц книги, мы не удивляемся, встречая 
такие образы: «меж черными березами жила розовая небесная 
проталина и - дышала» (Гуро, 1914: 6), «развеваются зеленые 
кудри на небе. Небо смеется. Мчатся флаги на дачах» (Гуро, 
1914: 15), «охвачена осенью осинка» (Гуро, 1914: 24), «полными 
тихими шагами идет лето» (Гуро, 1914: 89), «всех море любит» 
(Гуро, 1914: 78), «распускалась весна» (Гуро, 1914: 78), 
«терпеливый долговязый ветер поля» (Гуро, 1914: 97). Список 
бесконечен, поскольку весь мир воспринимается в аспекте 
одушевленного существования природы и ее явлений. Такое 
взгляд несколько шире антропоморфного олицетворения, в 
котором явлениям природы придаются черты и качества 
человека. 

В художественном мире Елены Гуро антропоморфность 
природных явлений, например, «долговязый ветер», «море 
любит» или «идет лето» объединяется с внутренней 
метафоричностью самой природы. Весна распускается подобно 
цветку в едином процессе оживания всей природы. 
Персонификация ветра как терпеливого долговязого существа 
сливается в образе безветренного поля, где мы встречаем этот 
ветер. Скромная деталь, «ветер поля», позволяет объединить как 
антропоморфные, так и натуралистические черты образа. В 
образе сосен, «На берегу две сосны божественного 
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происхождения» (Гуро, 1914: 32), соединены «рыцарское 
напряжение на посту» и «прибрежная печаль», которая 
запуталась «в их отданных ветру ветвях». Можно говорить о 
многоуровневой структуре образов Елены Гуро, в которой 
пересекаются антропоморфизм и метафоричность в ткани 
произведения. 

Эпизоды не ограничиваются описаниями, поскольку 
каждый эпизод двухчастен, состоит из пейзажа, описания 
предмета или явления и авторского размышления, вызванного 
этим образом. Простой, на первый взгляд, предмет, рождает 
поток воспоминаний или рассуждений. В эпизоде с камушками 
(Гуро, 1914: 119-120) первая часть — это солнечный мотив 
яркого летнего дня, олицетворенный в образах ярких камушков: 
«У меня есть кусочки медового солнца. Солнце было желтое, и 
камушек застыл желтый. Солнце было розовое, - и камушек 
застыл розовый. Солнце было медовое, и застыл твердый 
медовый персик...» (Гуро, 1914: 119). С первых слов Елена Гуро 
переводит восприятие обыденных предметов, небольших 
камней, в мир солнечной метафоры. Перед нами «кусочки 
медового солнца». Отметим, что и солнце изображено в 
необычном аспекте: его «медовость» рождает ассоциативный 
ряд, связанный со сладким медом, летом, жарким полднем, 
наполненным жужжанием неутомимых пчел. И все эти 
ассоциации объединены в камушках, которыми владеет автор: 
«у меня есть». Развивая мотив камушка, автор рассказывает о 
происхождении каждого из них. Цветовое разнообразие 
объясняется обычными, с точки зрения автора, причинами: 
цветом солнца в процессе застывания «медовых солнц». 

В описании цветового разнообразия простое называние 
цвета гармонично переходит на уровень метафорического 
изображения уже метафорического по своей природе «медового 
солнца»: «твердый медовый персик». Многоуровневые 
структуры образов, характерные для творчества Елены Гуро 
(как мы отмечали выше) безгранично расширяют аспекты 
восприятия природы, образов, индивидуальных впечатлений. 

Солнечная тематика первой части эпизода получает 
развитие во второй, в которой солнце как источник тепла, 
жизни, символ «летней земли» (Гуро, 1914: 54) оживляет 
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камушки, становится символом близости к земле.«Светятся 
медовые камушки. Теплеют прозрачные края, а сверху они 
подернуты розовым инеем. В голубой лепешечке звездятся 
серебряные звездочки» (Гуро, 1914: 120). В поверхности 
камушка соединяются не только сияние солнца и цветовая 
гамма, которую солнце придает миру, но и признаки обжитой 
вселенной со светом, теплом, свечением звезд. Так наполняется 
парадоксальный «подводный мир» летнего леса, где солнце — 
основа возникновения волшебства: «Солнце обтекает каждый 
ствол. От сияния бесчисленных былинок лес наводнен особым 
веществом как водой — это подводный мир. И где-то далеко идет 
время» (Гуро, 1914: 89). Камушки — тоже часть этого 
подводного мира, так как солнце живет и в них тоже. 

В поэзии Елены Гуро мы прикасаемся к соединению 
несоединимого, и в одном образе сосуществуют сияние солнца и 
серебро звезд. Звездность «голубых лепешечек» имеет особый 
смысл в контексте образной системы «Небесных верблюжат», 
потому что «звездочка» - это символ мечты, заветной и почти 
недосягаемой: 

Звездочка 

Высока, 

Она блестит, она глядит, она манит, 

Над грозным лесом 

Она взошла.. 

За звездой гнался чудак, 

Гнался... 

Не нагнал — 

И счастлив был, - 

За нее, 

За нее пропал! (Гуро, 1914: 53) 

Свечение звезды становится не просто символом мечты 
для чудака (читаем - поэта), это символ высшего счастья, за 
которое можно пропасть в море жизни: «счастлив был, - за нее 
пропал!». 

Таким образом, камушки ставшие звездочками, - это 
упавшие мечты, которые позволяет увидеть автор в соцветии 
розового инея на камушке. В пространстве книги несколько 
строк о незатейливых камушках связывают поэзию, мечту, мир 
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образов и реальность, учат видеть в простом «звездное» и 
живое.Описание сосновых шишек, найденных на песке, 
перетекает в описание морских бурь и приключений: «Сосновые 
шишки, выбеленные на пустынном песке соленой водой и 
солнцем, принимают голубой цвет. В каждой шишке, в разгибах 
ее согнутых чешуек кристаллизовалась буря. Упорный ветер, - 
кристаллы северного настроения» (Гуро, 1914: 54). Ткань книги 
пронизана подобными по значению эпизодами. 

Как правило, после пейзажной зарисовки, задающей тон 
всему фрагменту, следуют «раздумья,  возвеличенные 
одиночеством» (Гуро, 1914: 12). Это эпизоды «И один говорил — 
завершаем,,..» (Гуро, 1914: 7), «Разложили костер на корнях» 
(Гуро, 1914: 31), «А в лесу радостный час!» (Гуро, 1914: 58), «В 
лучезарной бледности небо» (Гуро, 1914: 67), «Вечер» (Гуро, 
1914: 77), «Розовый вечер» (Гуро, 1914: 77), «Молитва в серый 
день» (Гуро, 1914: 78), «Ночь» (Гуро, 1914: 78), «Бор» (Гуро, 
1914: 89). Метафоры, образы первой части эпизодов 
перекликаются с тропами части второй, и рождается то, что 
Елена Гуро называла «писать между строк», что невозможно 
выразить словами, а можно только почувствовать. 

В эпизоде «Бор» (Гуро, 1914: 89-90) постепенно, шаг за 
шагом, пейзаж наполняется «живыми» существами(живыми для 
поэтического мира Елены Гуро): «простой колокольчик», 
«темная трещина в коре березы», «острые хвостики, верхушки 
леса, листики, сухие тонкие палочки, пятна на стволах». Зачин, 
первые фразы определяют атмосферу: «Полными тихими 
шагами идет лето. Пролились по деревьям синие водопады. С 
неба льётся плавный поток налитой до краев голубизны». Мы не 
просто входим в лес, происходит погружение в таинственную 
поступь леса, в чашу леса, полную голубизны неба. Волшебство 
летнего дня завораживает нас, и уже «проходит где-то время», 
«потом тонкая веточка черники или вереска особенно 
повернулась и необыкновенно светится - от этого становится 
волшебно и сиянно». Оказывается, что волшебство в том, что 
«крошечное растение брусники живет у подножия великанских 
колонн (сосен — ЕП)... и ей здесь родное место». А божественно 
сиянным может оказаться человек, погруженный в сквозной 
сияющий мир: «на твоей голове тоже сейчас сияет свет». В 
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человеке пробуждается непонятное, но непреодолимое чувство, 
«то, что не знаешь сама», которое перерастает в особое видение 
всего «подводного мира». [Ср. «Золотые стволы, люди, дни, 
мысли — погружены как рыбы в светлый июнь» (Гуро, 1914: 
67)|. Смотрят и говорят с человеком и колокольчик, и трещина у 
коре березы. Происходит «переселение души» из мира 
реальности в особое пространство единения с природой, 
понимания ее языка: «где-то в своем существе становишься 
отчасти колокольчиком, а он немного тобой. Не придет в голову 
сорвать или так себе наступить на него». Это вторая часть 
эпизода, которая не требует особого комментария, когда 
прочитаешь: «ты завязал с одним отношения — отзываются 
другие существа». Все, что вокруг, оживает, становится родным, 
близким, открытым для общения. «Потом не хочется уходить из 
леса». Финал этого эпизода перекликается с другими, в которых 
лес становится главным собеседником, и его обществ милее, 
чем общество людей: «Я убежала от собственных гостей. Какое 
чудное чувство спасшихся бегством!.. В лесу все одето своим 
собственным лесным излучением. В лесу с каждым мигом ты 
леснее... Когда, наконец, оторвешься почти с болью от него, ото 
всего этого отнимешь душу и пойдешь занимать гостей... боль 
потери кровно своего...» (Гуро, 1914: 113).Самые обычные 
вещи, порою даже уродливые, например, трещина в коре 
березы, оказываются живыми, мудрыми и прекрасными своей 
чистотой и величием. 

В эпизоде «Вечер» (Гуро, 1914: 77) ставятся под 
сомнение привычные эталоны красоты: «Нас убедили, что 
прямой нос и дуги бровей — красота и полнота красоты». Для 
Елены Гуро, помимо внешних стандартов гармонии, важна 
красота понятая и прочувствованная, которую важно увидеть, 
разглядеть то, что незаметно или кажется безобразным при 
беглом взгляде. У каждого существа, предмета «есть свой 
красивый час», и понять, увидеть его можно только воскресив 
забытую красоту теплотой, заботой и участием: «в своей 
грубости мы просто проворонили их красивый час. И, не 
дождавшись тепла, красота ушла». Елена Гуро пытается 
поделиться с читателем своим особым общением с 
окружающим миром. Для нее самой эти отношения естественны 
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и органичны, а эстетические критерии проявляются в приметах 
внутренней красоты явлений, в выразительных характеристиках 
мельчайших деталей окружающего мира. 

Удивительнуюособенность художественного сознания 
Елены Гуро отмечали многие современники как искренность 
всего творчества, синтез образной структуры, звукового и 
визуального ряда произведений. М.В. Матюшин писал: «Она 
как бы знала тайны вещей и умела переводить их в слово и 
рисунок. Как художник она не создала себе стиля, как некой 
закрепощенности формы, потому что всегда шла от внешнего 
наблюдения... С любовью и осторожностью проникала она в 
сложные процессы роста, движения, свертывания, угасания, 
разворачивания клубка самой разнообразной живой ткани. Е. 
Гуро говорила: «Природа любит только внимательных», то есть 
только им открывает свои тайны» (Матюшин, 1988: 139). 

М.В. Матюшин в простых словах выразил секрет 
парадоксальности метафор, наивности простодушных образов, 
глубинного любования красотой природы художественного 
мираЕлены Гуро. Новые формы литературного синкретизма, 
импрессионистические зарисовки в прозе, к которым так 
стремились и которых так добивались поэты рубежа ХХ-ХХ 
веков, существовали и были отточены до совершенства в 
скромных работах практически забытого поэта, имя которого 
время от времени возникает в филологических исследованиях. 
Творческое наследие Елены Генриховны Гуро ждет 
кропотливого исследования и тщательного анализа как 
отражение вечного стремления души человека к Природе, 
чистоте, искренности. 
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Кеу уогаз: А!ехе! Кептоу, пу 1ез, Ю зреесЬ, ше шуй, ше шузепои$ 
ппасез оРе Раз, 4геатл$, а \уо19. 

Резюме: Статья посвящена анализу особенностей художественного мира 
сказок Алексея Ремизова (книга «Посолонь). В этих сказках Ремизов 
попробовал воспроизвести древнее мировиденье, основанное на мифе. Автор 
воссоздает в сказках картину народных представлений о мире. 

АЪ$@гасё: ТЬ1$ агисе апа[у7ез Фе сБагасег$Нсз ог Фе ай \ой4 оЁ А!ехе 
Кеп17оу’з Ёапу 1а1ез (Фе БооК "Розо]оп”). ш Шезе 1а1е5 Вепихоу бей ю 
гергодисе фе апсепё \уой4 \м1е\у Базе4 оп фе ту. ТБе аиог гесгеа{ез ш #апу 
(а]ез Те расе о ЮК у1е\уз аё Ше у’оп 4. 

[ЭиКа!оуа О.У. А[ехе! Кеп170у’5 Гапу {1а[ез - 4геата$] 


В 1907 году вышла в свет книга молодого писателя 
Алексея Ремизова под названием «Посолонь». Слово старинное, 
редкое, мало кому понятное. 

Назвать так свою первую книгу — значит, сразу заявить 
свою позицию, обозначить особое отношение к народной речи, 
народному началу в культуре, народному искусству. 

Недаром Марина Цветаева назвала творчество писателя 
«живой сокровищницей русской души и речи». А вот слова 
Максимилиана Волошина: «В «Посолонь» целыми 
пригоршнями кинуты эти животворящие семена слова... 
Ремизов ничего не придумывает. Его сказочный талант в том, 
что он подслушивает молчаливую жизнь вещей и явлений и 
разоблачает внутреннюю сущность, древний сон каждой вещи. 
Искусство его - игра. В детских играх раскрываются самые 
тайные, самые смутные воспоминания души, встают лики 
древнейших стихийных духов». 
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Корни такого отношения Ремизова к сказкам, древним 
поверьям, апокрифам, загадочным образам прошлого - в его 
детстве. Сказки для будущего писателя были большей 
реальностью, чем окружающая жизнь. Большой выдумщик и 
фантазер, он пытался рассказывать свои истории взрослым, но 
скоро понял, что им они не совсем интересны, даже, наоборот, 
они их раздражают своей «бессмысленностью». Оглядываясь на 
свою жизнь, писатель в автобиографии «Подстриженными 
глазами» (1951) отметил значимость для своего творчества про 
памяти (особого «сна»): «С двух лет начинаю отчетливо 
помнить. Я словно проснулся и был, как бы брошен в мир... 
населенный чудовищами, призрачный, со спутанной явью и 
сновидением, красочный и звучащий нераздельно». Сны на всю 
жизнь остались для Ремизова величайшей загадкой бытия, 
увлекательным «приключением», «душой живой жизни». 

Первый рассказ был написан в год поступления в 
гимназию. Но это была не сказка, а быль - история пожара, 
записанная со слов няни. Но в основном писатель творил, 
записывая своеобразно переложенные им предания и легенды. 
Так сложились стилизованные под старину книги: «Лимонарь, 
сиречь: Луг духовный», «Посолонь», «Докука и балагурье». 

В этих книгах Ремизов попробовал воспроизвести 
древнее мировидение, основанное на мифе, предании, 
неразрывной связи человека и природы. Автор бережно и 
любовно воссоздает в своих историях картину народных 
представлений о мире, отраженную в поверьях, праздниках, 
заклинаниях, загадках, плачах, песнях и причитаниях. 

Понеситесь вы, ветры, с высоких гор! 

Подуйте, ветры, на звонки колоколы! 

Вы ударьте, звонки колоколы, по сырой земле, 

Раздвоите вы сыру землю на могиле матери! 
(«Воробьиная ночь») 

В основе сюжетов - «выродившиеся у взрослых обряды», 
игры, значимые для детей иногда больше, чем реальность. 

Сказки «Посолони» обращены к дочке писателя Наташе, 
которой в момент создания книги было около 3 лет. Сказки эти 
рассказываются перед сном, как это принято в народной 
традиции, Котофей Котофеичем, Копоул Копоулычем и 
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Алалеем. Это своеобразные двойники автора. Маленькая 
Наташа тоже предстает в нескольких образах — она и Зайка, и 
Лейла, и Мака. 

Постепенно вместе с ребенком мы погружаемся в сон: 

Котофей Котофеич уж охаживал кроватку, усатой 
мордочкой грел пуховую Зайкину думку, сон нагонял. Зайка 
зевать начинала, просилась в кроватку. Выползал из ямки 
червячок: рос Червячок, распухал, надувался, превращался в 
огромадного страшного червя, потом опадал, становился 
маленьким и червячком уползал к себе в ямку («Зайка»). 

А уже там, в этом сказочном пространстве, где все 
возможно — совершаем путешествие в темный лес, к избушке 
Бабы-Яги и еще дальше - к Морю-Океану. 

Алалей и Лейла, задумав идти в Морю-Океану, насушили 
себе сухариков, съели по ложке «змеиной каши», чтобы 
понимать язык зверей, птиц и цветов, вышли по весенней заре в 
путь. Идут они по земле странниками, над головой у них солнце, 
луна и звезды. Их путь лежит бором,  калинником, 
черемушником, болотами, поточинами, водотопинами, полями, 
речками, тропками - «мышиными норами» и «змеиными 
тропами» («Объяснения»). 

Реальность и сон оказываются в сказках Ремизова 
неразделимыми, взаимопроницаемыми. Его герои идут по 
дорогам, наслушавшись сказок, глазея на мир Божий, а потом, 
«исходив посолонь родную землю», добираются до заветной 
тропинки, которая уж не подведет - выведет к цели - а там, 
среди звездной ночи, встретит их Море-Океан. 

«Я так верил в эту книгу - вся она от легкого сердца. И 
память о какой-то такой весне, о которой знаю в минуты 
«тихого духа», «Посолонь»! Больше такого не напишу: это 
однажды. В мире сейчас такое - это не нужно, но без этого не 
обойдешься. Посолонь из самых земляных корней. Это 
молодость!» - скажет сам писатель о своей книге. Необычность, 
вдохновенность ремизовских сказок, их глубинная связь с 
исконными началами «русского духа» сближает «Посолонь» с 
такими текстами, как сказки Пушкина и Льва Толстого, «Конек- 
Горбунок» Ершова, сказами Лескова и Бажова. 

Но вместе с тем книга эта совершенно самобытна и ни на 
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что не похожа. Необычен сам строй сказок: среди них есть 
сюжетные волшебные сказки («Морщинка», «Зайчик Иваныч») 
и стихи («У лисы бал», «Плач девушки перед замужеством»), 
песни («Медвежья колыбельная», к ней прилагаются ноты) и 
очерки-описания природы, увиденные как бы сквозь сон 
(«Задушницы», «Сон-трава»), поверья и приметы («Верба», 
«Мака»). В некоторых сказках сюжет едва намечен 
(«Монашек»), некоторые как будто обрываются на полуслове, в 
них нет привычного «урока добрым молодцам». Так 
заканчиваются «Красочки», «Троецыпленица», «Ночь темная». 
Писатель переосмысляет народную сказку, раскрывая в 
ней потаённое, пугающее и завораживающее. Сказка 
обрывается, как захлопывается дверь за Снегуркой, но остается 
образ, дыхание природы («Шел снег - белый - первый»), слово. 
В ремизовских сказках слово - самое главное. Слова писатель 
собирает как драгоценные камни. Любуется ими, их звучанием, 
скрытым смыслом, древностью и непонятностью: «все цветы 
привозблекли» («Корочун»), «а она лежит, лежона-нежона» 
(Кострома»), «алатырное жито» («Черный петух»), «валили 
валом густые облака, не изникали», «раскунежились, пошли 
плясать вприсядку» («Воробъиная ночь»). Звери-птицы в 


сказках Ремизова непростые - у каждого есть потайное 
прозвище: олень у него «Ильинский», воробушки — «ночные 
полуночники», собачонка - «подтишковая», а то и вовсе 


появляются какие-то «хунды-трясучки», «чучела-чумичела», 
«Бараньи Шкурки», «спорыши», «вындрик-зверь» 

Мир сказок-снов яркий, разноцветный, переливающийся, 
как будто шкатулку с самоцветами открываешь. Красный - 
«люто-огненно пышет», алым загорается, багряным темнеет. 
Белый - пуховой, снеговой, «заслепляющий» глаза. Это цвет 
лютой зимы, цвет царства деда Корочуна, который «в белой 
шубе, босой, потряхивая белыми лохмами, тряся сивой большой 
бородой, сердитый, ударяет дубинкою в пень - и звенят злющие 
зюзи, скребут коготками, аж воздух трещит и ломается». В 
дороге «посолонь» к Морю-Океану встречаются и пегий, и 
золотой (первыми лучами - «золотыми Лужанками», 
златокрылые птицы, «золотая нить» счастливой Доли), и 
серебряный («рассыпались звезды серебряным горохом», 
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«литые серебряные струны» дождя), малиновый и розовый, 
лунный, медовый - не перечесть! 

Сам Ремизов считал, что писатели должны быть 
«глазатыми» и «ушатыми». Себя он причислял к «ушатым» - к 
тем, кто идет не от зрительных впечатлений, но от слышимого 
слова: «Работа ведется со стороны с какого-то голоса, который 
говорит: это - так, а это - не так», «Слово - живое существо - 
подаст свой голос». Думаю, что он не прав. И цвет, и свет, и их 
многочисленные оттенки превращают — «Посолонь» в 
удивительную картину. Это объяснимо, ведь мы проходим по 
кругу времен года, с их сменой красок и картин. 

Грачи прилетели, пробила лед щука, вскрылись реки, 
идут, говорливые, и распушилась верба. Уж прошумели 
грозолетные тучи, неразгонные дождем пролились студеницы. 
И ударило молотом в камень — в зеленый дуб прямо под 
корень...По теплому небу алым развоем наливается роза-заря. 
Алый вечер угас. Темная Стрига тьму собирает для ночи. Ночь — 
кипит, распущены темные косы. А куда ни взглянешь — звезды. 
(«Радуница») 

Звук ремизовских сказок тоже удивительный, полный 
смысла и чувства. Вот описание зимы в сказке «Упырь»: 
«...кроет землю белый снег, летят-падают хлопья надранными 
лохмотьями, воет-вьется вьюга, выбухает, метет метель- 
подземелица - за-ку-де-ли-ла». Звуки создают ощущение 
свистящего ветра, воющей метели, пухлых хлопьев, 
застилающих землю снеговым одеялом. 

Мир в сказках не только звучен и красочен, его можно 
потрогать и ощутить, какое у Костромы «мяконькое» брюшко, 
понюхать и учуять, что за дух капустный в комнатах завелся, 
вкусить «на загладку пупки Кощея, такие сладкие, такие 
вкусные - малиновые и янтарные - весь ротик облипнет». Всеми 
чувствами открыт писатель жизни, всё в ней кажется его 
приметливому глазу значимым и интересным: и старый- 
престарый сундучок, в который можно складывать кочерыжки, 
и игрушки, даже какой-нибудь картонный медведь или «безухий 
стремящийся заяц», и кошкин след на лавке, и одинокий колос в 
поле. 

Писатель объяснял такую насыщенную образность книги 
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ее корневой связью с русской речью - «дыханием и цветом 
русской земли». 

Особенностью работы Ремизова было и использование в 
сказках слов, как будто «потерявших всякий смысл, но все еще 
обращающихся в народе». Иногда это было имя - «Кострома», 
«Калечина-Малечина», «Спорыш», «Мара-Марена», «Летавица» 
или обычай («Девятая пятница»). 

Писатель в своих сказках шел от языка, проникая «от 
бессмысленного и загадочного в имени или обычае к его душе и 
жизни, которую и требуется изобразить». По обломкам, по 
одному только имени он пытался воссоздать изначальный образ, 
раскрываясь не только как большой художник, но и как ученый. 
Как-то в письме Ремизов признался своему знакомому: «Каждая 
фраза стоит страшно много времени. Переписываю без конца». 

Такое вдумчивое настойчивое обращение писателя к 
славянской древности связано с попыткой восстановить 
утраченные традиции древнерусской литературы - ведь, по 
мнению Ремизова, русская литература, начиная с ХУШ века, 
пошла «не своим» путем. Сохранение древних слов стало для 
писателя одной из главных забот. Свою книгу он снабдил 
«Объяснениями», в которых прокомментировал самые сложные 
и забытые архаизмы: моряна, чуфыриться, сив-чубарый, 
раскунежиться. 

За словом возникает образ, а за образом — целый пласт 
древнейших поверий. Одним из самых загадочных среди них и 
является обряд, который и называется «Посолонь», что означает 
«по-солнцу, по теченью солнца, от востока на запад, от правой 
руки (кверху) к левой». 
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Ключевые слова: Есенин, Библия, символ, герой-пророк, христианские 
источники, «маленькая поэма». 

Кеу уотг@$: Езепш, Фе В1Ые, Фе зутЪо|, е Бего оР Фе ргорвеь СнизНап 
зоитсез, "ШШе роет". 

Резюме: Статья посвящена анализу библейской символики «маленькой 
поэмы» С.А. Есенина «Инония» (1918). Поэт активно пользуется христианской 
литературой, вводит ее образы и сюжетные мотивы, переосмысляя их, в свою 
поэму. Особого внимания заслуживает изображение героя-пророка: образ 
рассматривается в сложном метафорическом преломлении. 

АБ$егасЕ: ТВе агы‹е 15 4еуое4 ю Ше апа[у515 оЁ ЫБПса! зушбо|5т оЁ е $5. 
Езешш'$ "ШШе роеш" "шота" (1918). Роеё аснуеу изеа Сыл5Нап Шегавге, 
шео4исед #5 нпасез ап4 патануе тон, гепцегргение ет ш 615 роет. Зресла] 
айепНоп зНой4 Ъе ра! тю Вего-ргорВей птаде: Фе птазе 15 зееп ш Фе сошрех 
теарвопса| гейасвоп. 

[Упаи$ Ка О.У. 5. Езепи'$ "шоша" : В®Иса] зутбо$ 11] 


«Маленькая поэма» «Инония» (январь 1918), полностью 
опубликованная в журнале «Наш путь» в мае 1918 года, вызвала 
много дискуссий среди современников поэта (откликов на 
поэму при его жизни выявлено свыше пятидесяти). И сейчас, 
когда есениноведение обращается к духовным основам поэтики 
«Инонии» и анализирует ее в контексте православных традиций, 
споры об этом лироэпическом стихотворении не утихают. 
Принимая все точки зрения в опыте исследования этого 
произведения, мы обратимся к изображению героя-пророка и 
его воплощению в поэме с точки зрения библейской правды. 

Главное отличие героя «Инонии» от героев других 
стихотворений поэта в том, что он — «пророк Есенин Сергей» 
(2: 61). Границы изображения лирического героя расширяются: 
этот художественный образ имеет конкретное имя. Авторская 
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позиция здесь идентична позиции героя. Примечательно, что от 
написания до публикации «маленькой поэмы» прошло порядка 
пяти месяцев. В поэме иносказательно отражены все события, 
произошедшие в это время в России. Повествование «Есенина- 
пророка» о переустройстве мира романтично, но идет в русле 
истории. 

Поэма посвящена ветхозаветному пророку Иеремии, 
который обличал грехи соплеменников, предрекая возмездие. 
После того как Иудея была завоевана вавилонянами, а 
большинство ее жителей были пленены и превращены в рабов, 
Иеремия оплакал это несчастие. Само название - Инония - 
очевидно, происходит от слова «ино», то есть хорошо, ладно. 

Время героя «града Инонии» «приспело». С первых строк 
поэмы он выражает протест: «Я иным Тебя, Господи, сделаю» 
(2: 62). Поэт-пророк открыто восстает против самих основ 
христианской религии, как бы пытаясь избыть ее из себя: 


Не страшен мне лязг кнута. 
Тело, Христово тело, 
Выплевываю изо рта (2: 61). 


А. Блок записал в своем дневнике комментарий самого 
Есенина по поводу этого стиха: «Я выплевываю Причастие (не 
из кощунства, а не хочу страдания, смирения, сораспятия)». 
Есенин ни в коей мере не богохульствует, говоря так о святыне: 
эти слова сказаны не в адрес религии, а в адрес происходящих 
событий. Поэт, в диалоге с Блоком, замечает, что не хочет 
принять кровопролитий, заплаченных народом в этой 
революционной схватке. Октябрьская революция станет 
крестом, на котором будет распята Русь. Есенин не хотел этого 
сораспятия. 

Герой продолжает: 


Не хочу я небес без лестницы, 
Не хочу, чтобы падал снег (2: 61). 


Лестница в христианском мире является символом связи 
между небом и землей, другими словами — символом 
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возможности подняться на небо, выражением живой связи 
между Богом и человеком. Подняться по этой лестнице может 
только духовно-чистый человек: либо христианин, исполненный 
добродетели, либо мученик. Объявив себя пророком, «Есенин» 
отвергает первый путь (ведь гордыня — один из смертных грехов 
в христианстве). Но и второй, мученический, путь Есенина не 
устраивает: 


Не хочу восприять спасения 

Через муки его и крест: 

Я иное постиг учение 
Прободающих вечность звезд. 

Я иное узрел пришествие — 

Где не пляшет над правдой смерть. 
Как овцу от поганой шерсти, я 
Остригу голубую твердь (2: 61). 


И далее еще одно подтверждение пророческой миссии 
лирического героя, представленное на уровне символов: 


Я сегодня снесся, как курица, 
Золотым словесным яйцом (2: 62). 


Яйцо всегда представляется как символ первоначального 
зародыша жизни, из которого впоследствии появился мир — то 
есть это символ первоначального творения. По библейской 
легенде Христос, восставший из гроба, сравнивается с 
цыпленком, вылупившимся из яйца. Золотое яйцо, в свою 
очередь, обозначало солнце. Таким образом, «золотое словесное 
яйцо» — это и предрекаемое пришествие воскресшего Иисуса 
Христа на землю, и одновременно сотворение нового, светлого, 
солнечного мира — Инонии. 

Следовательно, пользуясь традиционными 
христианскими символами, Есенин как художник 
интерпретирует их по-своему, наделяя этого героя 
способностью переделывать, перекраивать, творить мир и даже 
Бога по своему образцу: 
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Ныне на пики звездные 

Вздыбливаю тебя, земля! 

Протянусь до незримого города, 
Млечный прокушу покров. 

Даже Богу я выщиплю бороду 
Оскалом моих зубов. 

Ухвачу его за гриву белую 

И скажу ему голосом вьюг: 

Я иным тебя, Господи, сделаю, 

Чтобы зрел мой словесный луг! (2: 62) 


Исследователь В.А. Сухов отмечает: «Вселенский размах 
того нового духовного учения, которое проповедовал в 
«Инонии» «пророк Есенин Сергей», требовал создания 
соответствующих гиперболических образов. Так рождались 
грандиозные есенинские метафоры, призванные подтвердить 
всемогущество «человекобога»: «Коленом придавлю экватор. / 
Пополам нашу землю-матерь / Разломлю, как златой калач» (2: 
64)» (Сухов, 1995: 110). 

В «ангелическом образе» поэмы Есенина: «Грозовой 
расплескались вьюгою / От плечей моих восемь крыл» (2, 62), 
узнается ангел Серафим, особо приближенный к престолу Бога 
и Его прославляющий. Но, по Библии, он шестикрыл, в 
поэтическом же образе мы видим усиление - восемь крыл - это 
еще раз указывает на божественную связь и сложное 
метафорическое понимание этого символа. Есенин не 
представляет «богоборца»: он указывает на светлого пророка, 
«горящего» ангела». 

В Книге Пророка Исайи читаем: «Не радуйся, земля 
Филистимская, что сокрушен жезл, который поражал тебя, ибо 
из корня змеиного выйдет аспид, и плодом его будет летучий 
дракон» (Ис. 14: 29). Часто в библейских источниках этого 
ангела ассоциируют с «змееподобной молнией», творящей 
высший суд. То есть, если ориентироваться на это понимание 
образа, Есенин указывает нам на героя-пророка, пришедшего 
осудить неверующих: 


Ныне на пики звездные 
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Вздыбливаю тебя, земля! (2: 62) 
Проклинаю я дыхание Китежа (2: 62). 
Проклинаю тебя я, Радонеж (2: 63). 


Стоит остановиться на образе мессианистического града 
Китежа. В народном сознании этот город ассоциируется с 
символическим местом духовного соединения с жизнью иного, 
до поры скрытого мира. Только чистые сердцем и душой люди 
найдут путь в Китеж. Есенин представляет данный образ в 
поэме также в духе революционного времени: создание Инонии 
не приемлет присутствия посторонней веры, даже в виде 
«протеста социальных низов против церковной и светской 
власти» (КЛЭ, 1966 (3): 577). 

Мотив отречения от святыни («Языком вылижу на иконах 
я / Лики мучеников и святых» (2: 62) показан в параллели с 
мотивом новой веры: 


Чтобы поле его словесное 
Выращало ульями злак, 

Чтобы зерна под крышей небесною 
Озлащали, как пчелы, мрак (2: 63). 


«Пророк в «Инонии» активно преобразует мир, -— 
отмечают исследователи В. Костюк и А. Чернопиский, — в 
отличие от героев библейских книг. Именно в этом 
преобразовании по мнению лирического — персонажа, 
заключается миссия новоявленного пророка, в осуществлении 
трансцендентально-мистического перехода из неблагополучного 
общественного положения в царство добра и справедливости. 
Христианская традиция не знает пророков, имевших задачи 
такого глобального уровня. В этом новшестве проявляется 
«религиозный ревизионизм» Есенина. Заявленный в первых 
строках пророк далее перерастает в мессию — спасителя и 
преобразователя мира. В этом, возможно, проявляется 
двойственное отношение С. Есенина к православию. 
Демонстративный отказ от мученического идеала христианства 
заключается в предложенном варианте спасения «без Христа и 
мук». Но выйти за пределы христианской символики автору не 
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удается» (Костюк, Чернопиский, 1996: 26-28). 

С позицией исследователей можно полемизировать: не 
стоит забывать, что «Инония» -— это романтическое 
произведение и мысли, прозвучавшие в ней, созвучны 
авторскому «я». Через метафорические образы проводится 
мысль не о спасении мира, а о новом жизневосприятии в 
изменившихся условиях. Есенин мастерски привлекает 
библейскую культуру, как бы предсказывая завтрашний день 
эпохи. 

Во второй главке поэмы строки «На реках вавилонских 
мы плакали, / И кровавый мочил нас дождь» (2: 63) являются 
почти дословным переложением 136-го псалма Псалтыри: «При 
реках Вавилона, там сидели мы и плакали, когда вспоминали о 
Сионе». Сион — гора в Иерусалиме, символизирующая царство 
Божие на небесах и земле. 

В третьей главке облик героя приобретает черты 
христианского святого Ильи-пророка: «Возгремлю я тогда 
колесами» (2: 66). По народному поверью именно от небесной 
колесницы святого Ильи бывает гром. Упоминается в 
стихотворении и другой библейский символ — Назарет («Новый 
в небосклоне / Вызрел Назарет» (2: 68). По Евангелию, именно 
там прошло детство и отрочество Иисуса Христа. В контексте 
поэмы Назарет становится своеобразным воплощением новой 
эры, нового учения. 

Трансформация миропорядка представлена в образах из 
Бытописания: «В начале сотворил Бог небо и землю» (Быт. 1, 1). 
У Есенина это показано метонимически: 


И вспашу я черные щеки 

Нив твоих новой сохой (2: 66). 

И заря, опуская веки, 

Будет звездных ловить в них рыб (2: 67) и др. 


Метафорическая система Поэмы, к интерпретации 
которой исследователи отнеслись с большим вниманием, при 
различном ее понимании доказывает концепцию Есенина об 
«образе образа»?. В «маленькой поэме» поэт использует символ 
«Солнце» 8 раз. «Солнце в Библии — это дневное светило, 
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сотворенное Богом (Быт 1: 16; Пс 135: 8) и покорное Ему (Иер 
31: 35; Мф 5: 45), знамение власти Творца и образ Его славы (Пс 
83: 12; Мф 17: 2; Откр 1: 16). Господь определяет путь С. (Пс 73: 
16; 103: 19; ср. также Нав 10: 12-14; Иов 9: 7). "Под солнцем" 
происходит жизнь на этой земле (Еккл 1: 9; 2: 11 и др.). В день 
суда Божьего солнце померкнет (Ис 13: 10; 24: 23; Иез 32: 7 и 
след.; Ам 8: 9; Иоил 2: 10, 31; Мф 24: 29; Откр 6: 12; 9: 2; ср. Мф 
27: 45 и пар.); а по свершении всего уже не будет солнца, 
поскольку тогда Сам Бог станет солнцем Своего народа (Ис 60: 
19 и след.; Откр 21: 23; 22:5)» (Библейский словарь Брокгауза). 
«Заставочные образы» — космические элементы: 


Чтобы плугом он в зори ранние 
Распахивал с солнцем нощь (2: 63). 
Колесами солнце и месяц 

Надену на земную ось (2: 65). 


«Корабельные образы» — сравнения: 


Я главу свою власозвездную 
Просуну, как солнечный блеск. 

И четыре солнца из облачья, 

Как четыре бочки с горы (2: 64-65). 
И, как жерди златые, вытянет 
Солнце лучи на дол (2: 66). 

А солнышко, словно кошка, 

Тянет клубок к себе (2: 67). 


«Ангелический образ»: 


Все равно - он иным отелится 
Солнцем в наш русский кров (2: 64). 


Здесь солнце - символ Творца. Героя не покидает вера в 
божественную силу, в  Боговоплощение. Через это 
метонимическое сочетание переданы мысли самого поэта: 
надежда на изменения в социальном порядке, касающегося 
жизни людей. 
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Итак, поэт активно пользуется библейской литературой, 
вводит ее образы и сюжетные мотивы, переосмысляя их, в свои 
произведения. Этот процесс творчества поэта понятен, когда его 
рассматриваем в контексте русской литературы. Вопрос 
религии, Бога становится ведущим у символистов, М. Горького 
и других. Есенинская страна «мужицкой мечты» - новая, иная 
Русь - Инония - это «ключ к пониманию поэтом эпохи военного 
коммунизма» и «яркое свидетельство искренности его 
безбожных и революционных увлечений», - считает Г. Иванов, 
представитель Русского зарубежья (Иванов, 1990: 9). 

К концу 1917 года Есенин под влиянием левых эсеров, 
объяснивших ему, что грядущая Русь, грезившаяся поэту, - это 
новое государство, основывавшееся на религии. Но на религии 
не языческой или христианской, а социалистической. «Новая 
вселенская идея (Социализм) будет динамитом, она раскует 
цепи, еще крепче прежнего заклепанные христианством на теле 
человечества <...> В христианстве страданиями одного Человека 
спасался весь мир: в Социализме грядущем - страданиями 
спасен будет каждый человек» (Ходасевич, 1996: 136). 

В это же время Р.В. Иванов-Разумник интенсивно 
развивал тему христианства и «нового миросозерцания» в 
статьях «Испытание в грозе и буре» и «Россия и Инония». 
Взгляды критика и Есенина во многом сходны. «Духовный 
максимализм» первохристиан Иванов-Разумник 
противопоставляет позднейшему церковному христианству и 
заводит речь о необходимости нового понимания образа Христа, 
необходимости борьбы «не с Христом <...> а с тем лживым 
подобием его, под властной рукой которого двадцать веков 
росла и ширилась историческая церковь» (Иванов-Разумник, 
1920: 20). В этой борьбе Иванову-Разумнику видится «не 
богохульство, а богоборчество; всякое же богоборчество есть и 
богоутверждение нового Слова» (Иванов-Разумник, 1920: 24). 
Есениным эта позиция была разработана в философских 
размышлениях лирического героя, проанализировавшего 
государственные изменения на пульсе современных событий. 

Есенин в революционных поэмах отбрасывает прочь 
звучавшие ранее мотивы смирения и покорности. Высокая 
патетика, пророческий и глубоко антихристианский пафос, 
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большая метафоричность образов - вот черты нового 
художественного стиля Есенина. 

В противопоставлении всеединству, созиданию, любви, 
взаимопониманию, выступает мотив незнакомого ранее 
человечеству гражданского повиновения, нового 
жизнестроительства. Оттого и образ нового града, созданный 
поэтом в «маленькой поэме», изображен правдиво. 

Каков же он — народный, мужицкий «рай на земле», 
сказочно-романтический «град Инония, где живет божество 
живых»? С одной стороны, несмотря на яростное отрицание 
всего прошлого, этот прекрасный новый мир до боли 
напоминает есенинскую Русь, которая взрастила его: 


Вижу нивы твои и хаты, 

На крылечке старушку мать; 
Пальцами луч заката 
Старается она поймать (2: 67). 


Концовка «маленькой поэмы» показывает, что от той 
Руси не осталось ничего, кроме светлых воспоминаний поэта- 
романтика. Вера, которая господствует в новом чудесном граде, 
— вера романтическая, революционная. Инония -— страна, где нет 
места страданиям и Кресту, где: 


Новый на кобыле 

Едет к миру Спас. 

Наша вера -— в силе. 

Наша правда - в нас! (2: 68) 


Литературная критика и читательская аудитория 
восприняяи «Инонию» неоднозначно. Одни отмечали 
гениальность произведения, другие обвиняли Есенина в 
кощунственном богоборчестве, в «яростном бунте против 
старого неба и старого Бога» (7 (2): 347), третьи - в измене 
идеалам революции. 

Не следует, однако, воспринимать Сергея Есенина 
революционером, поэтом революции. Думается, что 
мучительные раздумья обо всем, что происходит в стране, и 
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наивные попытки создать новый образец веры, и неизбежные 
разочарования объясняются известной и простой истиной: когда 
рушится мир, поэт не может остаться безучастным. 
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